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WSTEP

Cyrk - klaun, tygrys, malpy i blyszczace stroje... Okragla arena,
kolorowy namiot, wystrojony konferansjer... Glosna orkiestra, pod-
niebni akrobaci i kolorowe gadzety dla dzieci... Dla dzieci wlasnie
powstaje widowisko cyrkowe, one $mieja sie z prostych zartow klauna
i piszcza z przerazenia na widok dzikich kotéw, a im bardziej koloro-
wo i bajkowo, tym jest im weselej, to dla nich rodzice i dziadkowie, raz
na jakis czas, kupuja bilet do cyrku.

Czy jednak tylko tym jest cyrk? Czy powtarzajac te klisze, nie za-
pominamy o czyms, co moglo/moze by¢ wazne dla naszej kultury? Je-
$li bowiem przyjrze¢ sie lepiej tej sztuce/rozrywce/zabawie, okaza¢ sig
moze, ze zajmuje ona wazne miejsce w historii widowisk. Jej losy spla-
tajg sie Scidle z dziejami teatru, muzyki, tanca, kina, teatru lalkowego.
Popisy artystow cyrkowych maja za$ swe korzenie w tradycji i kulturze
wielu narodéw.

W starozytnym Rzymie stowo ,cyrk” oznaczalo nie tyle rodzaj wi-
dowiska, ile miejsce jego prezentacji. Nazwa circus pochodzi od stowa
oznaczajacego kolo, cho¢ przestrzenie nim okreslane mialy ksztatt elip-
sy. Amfiteatralny uktad odnosi nas do ,tradycyjnej’, we wspolczesnym
ujeciu, areny cyrkowej. Jednak 6wczesny cyrk niewiele mial wspdl-
nego z tym, co dzi§ rozumiemy pod tym pojeciem. Byla to bowiem
przestrzen przystosowana przede wszystkim do prezentacji wyscigow
rydwanéw. Najbardziej znang tego typu budowla byl Circus Maximus,
w ktérym odbywaly sie réwniez inne widowiska [OET 2003: 274].
Thumy ogladaly tam miedzy innymi pokazy dzikich bestii sprowadza-
nych z najdalszych zakatkéw imperium.

Ciekawg teze stawiaja w Swiecie cyrku jego autorzy — Rupert
Croft-Cooke i Peter Cotes. Zauwazaja zaskakujaca zbieznos¢ pomie-
dzy cyrkiem, ktéry znany byl w czasach starozytnych, a poczatkami
wspolczesnej nam sztuki cyrkowej. Pomiedzy IV w. n.e., kiedy nastapit
zmierzch cyrku w Rzymie, a koricem XVIII w., gdy powstat amfiteatr
Philipa Astleya, cyrk jako zorganizowana forma widowiskowa zaniknat
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calkowicie. Te dwa widowiska — rzymskie i angielskie — laczy, wedlug
autoréw Swiata cyrku, wspélna definicja, wedlug ktérej cyrk to ,zorga-
nizowana skladanka numeréw prezentowanych widowni usytuowanej
wokét areny” [Croft-Cooke, Cotes 1986: S].

Zupelnie innego znaczenia nabral bowiem termin ,sztuki cyrko-
we” pomiedzy tymi dwiema cezurami. W okresie $redniowiecza wy-
stepowaly one raczej jako pojedyncze specjalnosci, bez spdjnej opra-
wy, bez wyznaczonego budynku czy cho¢by namiotu. Na miejskich
rynkach i ulicach pojawiali si¢ akrobaci, treserzy dzikich zwierzat czy
zonglerzy. Rzadko tworzyli jednak zorganizowane grupy, nie prezento-
wali spojnych widowisk. Areng stawala si¢ dowolna przestrzen, wokot
ktorej znalezli si¢ widzowie, za$ caly program stanowity najczesciej po-
pisy pojedynczego artysty. Jak pisza Croft-Cooke i Cotes, ,wedrowny
$redniowieczny artysta sprawia wrazenie osobnika samotnego, ktérego
mozna byto spotkaé podrézujacego goscinicem, z tobolkiem, z jucznym
koniem albo z tresowanym zwierzeciem zarabiajacym na zycie swego
pana” [Croft-Cooke, Cotes 1986: 26]. By¢ moze w okresie $rednio-
wiecza i odrodzenia warto méwi¢ nie o cyrku — gdyz widowisko takie
jako calos¢ nie istniato — lecz o sztukach cyrkowych, ktére przetrwaly
mimo braku spoiwa, jakim bylaby arena czy zinstytucjonalizowana for-
ma. Cho¢ mozna si¢ zgodzi¢ z koncepcja autoréw Swiata cyrku, ze cyrk
zniknal na czternascie stuleci, to nie da si¢ jednak obroni¢ tezy, wedlug
ktorej mialaby przesta¢ istnie¢ sztuka cyrkowa.

Sztuki oparte na dazeniu czlowieka do mistrzowskiego opanowa-
nia i prezentacji mozliwosci ludzkiego ciala istnieja w naszej kulturze
od czaséw starozytnych. Zmienialy nazwe, forme, miejsce i sposob re-
alizacji, jednak przetrwaly do dzis. O sztuce opartej na mistrzostwie
ciata ludzkiego, w szerokim kontekscie sztuk widowiskowych, pisal
w swojej rozprawie Dramaturgia, czyli Nauka sztuki scenicznej dla Szko-
ly Teatralnej Wojciech Bogustawski [ Polskie pismiennictwo teatralne. ..
2007: 23-43]. Wedlug autora, czlowiek jako istota ztozona z ciala i du-
szy, potrzebuje odpowiednio dwoch rodzajéw widowisk. Zaleznie od
tego, do jakiego aspektu rozwoju dane spoleczenstwo przywiazywalo
wieksza wage, wyksztalcilo ono w wiekszym stopniu sztuki odwolu-
jace si¢ do potrzeb ciala lub duszy. Sztuki widowiskowe Bogustawski
podzielil wiec na mimetyczne, nasladujace stany ludzkiej duszy, oraz
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oparte na pokazie sily, zreczno$ci, a takze dziwactw i ciekawostek. Czy
nie moglaby to by¢ prosta i adekwatna definicja sztuk cyrkowych? Te
drugie, zdaniem Bogustawskiego, moga by¢ realne lub nasladowa¢ rze-
czywistos¢. Spektakle, ,w ktoérych dziala dusza”, nie sa nigdy realne, za-
wsze polegaja na udawaniu:

Ale taka jest roznica miedzy rodzajem tych dwéch widowisk, ze te, ktére
naleza do ciala, moga by¢ albo prawdziwe — to jest, ze si¢ w nich dzia¢
moga rzeczy istotne i niezmyslone, jakimi byly utarczki szermierzéw,
w ktérych walczyli o Zycie — albo tez moga by¢ tylko udaniem lub na-
sladowaniem prawdy, jak to si¢ dzialo w okretowych popisach na mo-
rzu, przez ktére Rzymianie wystawiali stawne zwyciestwa ich wodzdéw.
A tak widowiska ciala moga by¢ istotne albo zmyslone. Co do widowisk,
w ktorych dusza jedynie dziala, nie moze si¢ znajdowaé w nich [nic wie-
cej] tylko samo udanie [ Polskie pismiennictwo teatralne. .. 2007: 24].

Z powyzszego opisu autor wysnuwa dwa wnioski:

1. Widowiska oparte na mocy i zrecznosci ciala nie wymagaja
sztuki, gdyz oparte sa na prawdzie. W przeciwienstwie do nich te opar-
te na duszy cale s3 klamstwem — wymagaja wiec niezwyktych umiejet-
noécii,nieskonczonej sztuki”

2. Widowiska ciala wywieraja na ludziach silniejsze wrazenia,
przyczyniajac sie do tego, ze ich serca staja si¢ mniej czute. Drugi rodzaj
spektaklu wzrusza i pobudza lito$¢ w czlowieku.

Sztuka cyrkowa niewatpliwie bylaby zaliczona przez Wojciecha
Boguslawskiego do grupy sztuk opartych na mocy i zreczosci ciala.
Wyréznia on ,widowiska duszy” jako te, ktore czeéciej przypadaja do
gustu ludziom o$wieconym. Wskazuje jednak na wspolny cel i warto$¢
obu rodzajow pokazéw: ,poruszy¢ serce, wznie$¢ dusze, przyniesc¢ za-
bawe i sprawi¢ niejakie upodobanie w niespokojnosci, bojazni albo po-
litowaniu, ktore odczuwaja stuchacze czy widzowie, patrzac na rozlicz-
ne przypadki zycia ludzkiego, nie bedac uczestnikami onych” [ Polskie
pismiennictwo teatralne... 2007: 25].

Ze wzgledu na brak polskich publikacji poswigconych bezposred-
nio teorii widowisk cyrkowych, siegnijmy po definicje europejskich
badaczy. Jeden z najwiekszych wloskich kronikarzy cyrku, Massimo
Alberini, zaproponowal nastepujaca formule: cyrk to ,zbior wirtuozerii
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ciata, klaunady i pokazéw zwierzat, odbywajacych si¢ na okraglej sce-
nie” [za: Serena 2008: XIII-XIV]. Podobnie jak Alberini, zdefiniowali
cyrk tworcy The Oxford Encyclopedia of Theatre & Performance:

Popularny gatunek widowisk, w ktérym posiadajacy szczegoélne
umiejetnosci performerzy prezentuja wyjatkowa sprawnos¢ fizycz-
na, precyzje i poswiecenie. W tradycyjnej formie okreélenie ,cyrk”
odnosi sie do wedrujacych pokazéw, zwykle zawierajacych réznorodne
wystepy, majacych miejsce na lub nad okragla scena (lub kilkoma scena-
mi), nazywang ,areng, otoczona widownia. W szerszym sensie termin
uzywany jest do okreglenia ,cyrkowego” stylu, wyrazajacego sie w uka-
zywaniu niezwyktych mozliwosci ciala ludzkiego. Wspoélczesne zachod-
nie rozumienie slowa ,,cyrk” uksztaltowalo sie pod koniec osiemnastego
wieku w Londynie jako zespolowy program sktadajacy sie z wystepéw
performatywnych, nastawiony na zapewnienie rozrywki, wzbudzenie
sensacji i stworzenie spektaklu [OET 2003: 274].

W tej definicji, podobnie jak w tekécie Bogustawskiego, takze
zwrécono uwage na triumf ludzkich mozliwosci, walke z wlasnym cia-
lem i naturg, na realnos¢ pokazu, ktéra moze poruszy¢ widza bardziej
niz wystep aktora odgrywajacego fikcyjna postaé. Cyrk, w zalozeniu,
ma trafia¢ do réznych widzéw, przekraczajac granice ich przynalezno-
$ci do klasy spolecznej czy status ekonomiczny. Niewerbalny przekaz
cyrkowcow jest bardziej uniwersalny, pozwala im podrézowad i trafiaé
do réznych grup odbiorcéw, niezaleznie od jezyka, kultury czy wieku.

Widowisko cyrkowe nie ogranicza si¢ jednak nigdy do ciagu ,sztu-
czek” gimnastycznych czy pokazéw z udzialem zwierzat. Zawsze (nie-
zaleznie od jego oceny) posiada ono wymiar artystyczny i estetycz-
ny — pewng szczeg6lna, cyrkowa atmosfere, blichtr, oprawe wizualng
i dzwiekowa. Bogdan Danowicz, w jedynym polskim opracowaniu
dotyczacym historii cyrku $wiatowego, ujal to w nastepujacy sposob:

Z samej atmosfery cyrku emanuje wiele dzieciecej naiwnoéci i takie-
goz zachwytu nad nie dajacg si¢ podrobi¢ prawdg, autentyzmem prze-
zy¢, ktory apeluje nie tylko do naszych uczug, ale réwniez do naszego
umystu i wyobrazni. Tak oto ksztaltuje sie znacznie szersza formula
cyrku, w ktérym poza manifestacja aktywnoéci fizycznej oraz formalnej



Wistep 11

doskonalo$ci sztuki nieraz prymitywnej, jak réwniez swoista ekspresja
komizmu cyrkowego — jest jeszcze pole do manifestowania pewnych
arcyludzkich warto$ci profesji cyrkowca, jej niepodwazalnej uczciwosci,
objawiajacej sie bezinteresownym ryzykiem, a nawet osobliwg fantazja.
Charakter prawdziwego czlowieka cyrku zawiera réwniez pewien tfadu-
nek rygoryzmu, ktéry owocuje dazeniem do maksymalnej perfekcji za-
wodowej [Danowicz 1984: 12].

Autor zwraca uwage nie tylko na atmosfere stworzong przez efekty ar-
tystyczne, lecz takze na specyfike zawodu cyrkowca, ktéry moze bu-
dzi¢ podziw jako artysta i jako cztowiek — bawi, ale tez zadziwia, wzbu-
dza strach i zachwyt jednoczesnie.

Powyzsze rozwazania dotycza cyrku w ogdlnosci, zmieniajacego
sie przez wieki, odmiennego w réznych krajach i epokach. Precyzujac
terminologie, warto zwrdci¢ uwage réwniez na tzw. Nowy Cyrk — cie-
kawe zjawisko dwudziestowieczne, ktére wplynelo na postrzeganie
sztuki cyrkowej na swiecie. Widowiska Nowego Cyrku, cho¢ bedace
kontynuacja dotychczasowych tradycji, zmieniaja jednak mysglenie
0 tej sztuce, jej idei i niezbednych elementach. W The Oxford Encyclo-
pedia of Theatre & Performance czytamy:

Cyrk dokonal kolejnego zwrotu w swojej ewolucji w koricu XX wieku.
Wiele cyrkéw zrezygnowalo z dzialan ze zwierzetami, jako ze zmieni-
to sie kulturowe podejscie do tresury, trzymania w klatkach i wystepow
niegdy$ popularnych bestii, a grupy broniace praw zwierzat protestuja
w sposéOb coraz bardziej agresywny. Powstanie szkoly cyrkowej ozna-
czalo za$ koniec tradycyjnego modelu trenowania umiejetnosci cyrko-
wych, opartego na zasadzie: mistrz — uczen. [ ...] Nowy Cyrk okreslany
jest jako powrdt gatunku do jego pierwotnych zalozen — prezentowa-
nia raczej ludzkich umiejetnosci i mistrzostwa niz spektaklu opartego
na widowiskowosci i zachwycie niebezpieczenistwem, jaki rozwinat sie
w XIX wieku [OET 2003: 274].

Widowiska cyrkowe nabraly wiec w drugiej polowie XX w. innego
niz dotychczas charakteru. Zachowujac jednak wiele znanych z wcze-
$niejszych wiekéw elementéw, takich jak akrobatyka, klaunada, daze-
nie do mistrzostwa w rozwoju sprawnosci ludzkiego ciala, utrzymaty
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zwiazek ze znaczeniem sztuki cyrkowej, jakie przyjmowane bylo wcze-
$niej. Roznice miedzy cyrkiem tradycyjnym a Nowym Cyrkiem sa jed-
nak na tyle znaczace, Ze mozna uzna¢ powstanie tego ostatniego nie
tylko za ewolucje, jak pisza autorzy hasta w The Oxford Encyclopedia
of Theatre & Performance, lecz wrecz za prawdziwa cyrkowa rewolucje.
Réznica nie polega bowiem jedynie na braku tresowanych zwierzat
w programie (cho¢ z pewnoscia jest to zmiana bardzo widoczna i cze-
sto uznawana za kluczowg). Warto podkresli¢, ze wycofanie sie cyrku
z prezentowania zwierzat jest znamienne i wynika co najmniej z dwéch
przyczyn:

1. Ruchy walczace o prawa zwierzat — przeciwstawiajace sie prze-
trzymywaniu ich w niehumanitarnych warunkach, tresowaniu i wy-
korzystywaniu w czasie pokazéw — w drugiej polowie XX i w XXI w.
zyskuja coraz wigksze poparcie spoteczne. Cyrkowcy, atakowani przez
ekologéw i media, maja dwie mozliwosci: broni¢ swojej niewinnosci,
udowadniajac, ze ich zwierzeta s dobrze traktowane lub zrezygnowac
w ogole z tego elementu pokazéw. Grupy reprezentujace nurt Nowego
Cyrku zwykle wybieraja to drugie rozwiazanie.

2. Wspdlczesny cyrk, odchodzac od tresury zwierzat, zwraca sig
ku prezentacji sily i niezwyklosci ludzkiego ciala oraz jego mozliwosci.
Warto przypomnie¢, ze jeszcze przed stu laty gtéwng atrakcja w cyr-
kach byly tzw. osobliwosci: wyjatkowo otylte osoby, kaleki, karty. Dzi$
takie pokazy bylyby napietnowane.

Nowy Cyrk nie potrzebuje juz dzikich bestii, by przyciagna¢ wi-
dzow. Tworzy bogaty, wielotworzywowy spektakl, wykorzystujacy
elementy teatru (takie jak kostiumy, fragmenty fabuly, temat, wokét
ktérego tworzone jest przedstawienie, scenografia), tarica, muzyki,
sztuk wizualnych. Tak wiec kazde widowisko jest zupelnie nowe — ma
swdj temat, swoja atmosfere oraz ,numery”. Posiada réwniez odrebny
tytul — jak spektakle dramatyczne, muzyczne czy baletowe. Nowy Cyrk
proponuje publiczno$ci widowisko zbudowane na bazie pokazu cyr-
kowego, zawierajace wszakze elementy teatru, rewii, tarica, oryginalna
muzyke i oprawe plastyczna. W przeciwienstwie do tradycyjnego cyr-
ku, jego widowiska czesto zawieraja elementy fabuty.

Zmiany w funkcjonowaniu i postrzeganiu sztuki cyrkowej rozpo-
czely sie w latach 70. XX w., réwnocze$nie ze zmianami we wspolcze-
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snym teatrze. Nowy ruch zostal nazwany przez teoretykow francuskich
nouveau cirque. Obecnie okreslenie Nowy Cyrk upowszechnia si¢ juz
w wielu jezykach narodowych. Do najbardziej znanych grup, reprezen-
tujacych nowe prady w sztuce cyrku, naleza m.in. kanadyjski Cirque
du Soleil (chyba najlepiej rozpoznawalny na calym $wiecie), australij-
ski Circus Oz oraz amerykanski Pickle Family Circus (oba zalozone
w latach 70. XX w.), a takze powstale ostatnio — zachodnioafrykanski
Circus Baobab i szwedzki Cirkus Cirkor.

Stosunkowo stabe zaawansowanie polskich badan nad cyrkiem
powoduje, ze rozpoczynajac prace nad tym tematem, nalezy uka-
zaé sztuke cyrkowa w szerszym kontekscie, precyzujac tym samym
sposob jej badania i pisania o niej. Uwagi Bogustawskiego, sytuuja-
ce ,sztuki ciala” w opozycji do ,sztuk duszy”, prezentuja interesuja-
cy punkt widzenia, pozwalajacy odrézni¢ cyrk np. od sztuki drama-
tycznej. Ten dualizm dawalby mozliwos¢ doé¢ jasnego rozréznienia
w badaniu, co nalezaloby zaklasyfikowa¢ jako sztuke cyrkowa, a co
sie do tej kategorii nie zalicza. Wydaje si¢ jednak, ze koncepcja Bogu-
stawskiego jest dos¢ archaiczna i nie przystaje do $wiata dzisiejszych
widowisk. W czasie, gdy tworcy teatralni odchodza od literackich
zrddet teatru, prowadzac swoje poszukiwania w tradycji mimoéw, zon-
gleréw czy artystow dellarte; gdy kino, telewizja i nowe media trudno
oddzieli¢ kategorycznie od sztuk wizualnych; gdy wreszcie cyrk zbli-
za si¢ w swoich dziataniach do innych sztuk widowiskowych, czesto
opartych na fabule, wykorzystuje sztuki wizualne i muzyke, niefatwo
przeprowadzi¢ jasny podzial na sztuki dotyczace sfer ciala i duszy, jak
tego chcial Bogustawski.

Wspolczesna mozaika sztuk i tworcow jest by¢ moze blizsza kon-
cepcji, do ktdrej odniesienia pojawily si¢ w hasle dotyczacym cyrku
w The Oxford Encyclopedia of Theatre & Performance. Autorzy pisza
o popularnym gatunku widowisk,

w ktérym posiadajacy szczeg6lne umiejetnosci performerzy prezentuja
wyjatkowa sprawno$é fizyczna, precyzje i po$wiecenie, o [zespolowym
programie skladajacym sie] z wystepéw performatywnych, [nastawio-
nym] na zapewnienie rozrywki, wzbudzenie sensacji i stworzenie spek-
taklu [OET 2003: 274].
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Cyrk mégtby by¢ wigc po prostu badany i opisywany jako jedna ze
sztuk performatywnych. Za Ervingiem Goffmanem mozemy przy-
jag, ze

[...] wystep (performance) mozna zdefiniowa¢ jako wszelky dzialal-
no$¢ danego uczestnika interakeji w danej sytuacji, stuzaca wplywa-
niu w jaki$ sposéb na ktéregokolwiek z innych jej uczestnikéw. Biorac
poszczegolnego uczestnika interakeji i jego wystep za najwazniejszy
punkt odniesienia, mozemy tych, ktérzy przyczyniaja sie do wyste-
péw innych, nazywa¢ widownia, publicznoscia, obserwatorami lub
wspoétuczestnikami. Ustalony wczeéniej wzér dzialania ujawniajacy
sie w czasie wystepu, ale mogacy mie¢ zastosowanie takze przy in-
nych okazjach, mozemy nazwa¢ rola lub punktem programu [Goffman
1981: 52].

Richard Schechner rozwija te mysl, piszac, ze

[...] performanse wyznaczaja tozsamos$¢, tworza petle czasowe, prze-
ksztalcajq i ozdabiajg ciato, opowiadaja historie. Performanse — w sztuce,
rytualach, zyciu codziennym - sa ,,zachowanymi zachowaniami, odtwo-
rzonymi zachowaniami, zachowaniami w dwéjnaséb”: dziataniami prze-
¢wiczonymi i spelnionymi, ktére wpierw opanowano i wyprébowano.
Jest oczywiste, ze z podobnymi ¢wiczeniami i probami wigze sie sztuka
[Schechner 2006: 44].

Cyrk, spelniajac powyzsze kryteria, moze wiec by¢ zaliczony do
sztuk performatywnych. Wedlug klasyfikacji Schechnera, moglibysmy
uznac go za ,performans bez wzorca: dzialania na scenie, ktdre nie po-
legaja na graniu zadnej roli” [Schechner 2006: 203].

W tym ujeciu, korzystajac z réznych perspektyw przytoczonych
powyzej, mozna zdefiniowaé cyrk jako performans, w czasie ktérego
prezentowane s3 niezwykle umiejetnosci performeréw, w szczegdlno-
$ci: mistrzowskie opanowanie wlasnego ciala, panowanie nad silami
natury, odwaga i poswiecenie, a takze rozbawienie publicznosci. Punkt
ciezkosci w widowiskach cyrkowych polozony jest na zadziwienie i za-
skoczenie widza niezwyklo$cig prezentowanego przedstawienia.

Jesli za$ chodzi o cel i przeznaczenie sztuki cyrkowej, Serge ujat to
nastepujaco w swojej Histoire du cirque:
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Cyrk jest synonimem odwagi i silnej woli. Myli sie rzadko. Daje ludziom
mozliwos¢ ucieczki od siebie samych. A cyrk jest samym zyciem, tym
z przedwczoraj, tym z wczoraj i tym z jutra, i dalszej jeszcze przyszloci.
Pozwala lzej nam znie$¢ nasze niedole, klopoty, ukazujac nieznane dro-
gi, ktére prowadza zawsze ku pewnej przygodzie. Cyrk jest wiecznym
podréznikiem i prowadzi nas do slonecznego kraju, w ktérym mozna
oddycha¢ bez trudu, brata¢ si¢ nie tylko z ludzmi, ale takze z dzikimi
zwierzetami, i §miac¢ sie z calej duszy. Cyrk I$ni wszystkimi $wiattami zy-
randoli, jest w nim wigc zawsze jasno i niczego nie da si¢ ukry¢ na jego
arenie [Serge 1947, za: Danowicz 1984: 14].

Rola cyrku ma wiec by¢ przeniesienie widza do innego, piekniejszego
$wiata, rozbawienie i rozluZnienie; w przeciwienstwie do innych sztuk
widowiskowych, choéby teatru dramatycznego, cyrkowcy rzadko sta-
wiaja sobie zadania dydaktyczne, filozoficzne czy spoteczne. Chcg ra-
czej uczynic zycie publiczno$ci weselszym i bardziej znoénym — wola
wy$miacd niz dyskutowa¢, rozbawié i zaskoczy¢ niz wprawi¢ w zadume.
Prawdopodobnie dlatego sztuka cyrkowa czesto spotyka sie z krytyka
jako ,nizsza” i malo ambitna, a przez to niezaslugujaca na uwage. Cyrk
w takiej formie, w jakiej znamy go dzi$, ksztattowat si¢ od XVIII w. Wy-
daje sie wiec sztuka catkiem mloda. Jesli jednak rozwazy sie to, czym
sztuka cyrkowa jest w rzeczywisto$ci, co prezentuja artysci cyrkowi
ijakie oczekiwania wobec nich ma publicznos¢ — odkry¢ mozna, ze tra-
dycja sztuk cyrkowych jest znacznie dluzsza i bogatsza.

Wspdlczesny wloski badacz cyrku, Alessandro Serena, zauwaza
jednak w swojej pracy Storia del circo [Serena 2008], ze wszelkie spe-
cjalnosci, ktére wedlug powyzszej definicji wchodza w skiad sztuki
cyrkowej, w historii ludzkosci i tworzonych przez nig widowisk czesto
istnialy w zupelnie innym kontekscie. Jak pisze Danowicz: ,nowozyt-
ny cyrk [...] jest znacznie mlodszy niz jego pojedyncze dyscypliny”
[Danowicz 1984: 9]. Dotyczy to zaréwno akrobatéw uczestniczacych
w religijnych rytualach starozytnego Egiptu, jak i linoskoczkéw, kto-
rzy w czasach $redniowiecza bawili thum na ulicach miast. Warto wigc
zwrdci¢ uwage, ze tradycja cyrku jest na tyle bogata i réznorodna, ze
mozna moéwi¢ réwniez szerzej — o sztukach cyrkowych jako zbiorze
pokazéw, nie zawsze znajdujacych swoje miejsce na cyrkowej are-
nie, czesto przenikajacych sie wzajemnie oraz wchodzacych w relacje
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z teatrem, filmem i muzyka. Wzajemne wplywy sa zauwazalne szcze-
gélnie w niektérych formach teatralnych, chociazby w przedstawie-
niach typu variétés czy commedia dell'arte oraz pierwszych produkcjach
filmowych.

Ksiazka, ktora oddajemy w rece czytelnikéw, prezentuje wyniki
badan kulturoznawcéw i socjologéw. Nie ogranicza sie bynajmniej do
opisania historii sztuk cyrkowych, ale umiejscawia je w szerokim kon-
tekscie spolecznym, antropologicznym i kulturowym. Praca zostala
podzielona na trzy czesci.

Pierwsza czgé¢, zatytutowana Nie tylko klaun i tygrys — cyrk wezoraj
i dzi$, po$wiecona zostala sztuce cyrkowej i jej historii. Rozpoczyna sie
od spojrzenia na cyrk z perspektywy antropologii i socjologii — odkry-
cia znaczenia i zmian w sposobie istnienia tej sztuki. Nastepnie autorzy
skupili sie na dwdch réznych aspektach wspoélczesnej sztuki cyrkowej:
z jednej strony na pewnej transgresyjnosci — funkcjonowaniu na gra-
nicy cyrku, tanca i teatru; z drugiej — na jej spotecznym wymiarze i sil-
nym glosie w dyskusji o prawach zwierzat.

W drugiej czeéci, Teatr w cyrku — cyrk w teatrze, teatrolodzy pre-
zentuja wzajemne powigzania cyrku i teatru. Historia tych dwdch
sztuk niejednokrotnie si¢ przeplatala. Autorzy odnosza si¢ zaréwno
do przykladow dziewietnastowiecznych, jak i wspélczesnych. Cyrk fa-
scynowal tworcow teatralnych, a teatr stawat si¢ inspiracja i punktem
odniesienia dla cyrku. Czasem na scenie pojawiala si¢ prawdziwa mal-
pa, a czasem to cyrkowe zwierze stawalo si¢ gléwna postacia dramatu.
Obie sztuki wzajemnie inspirowaly sie swoja architektura, tematyka,
poetyka...

W ostatniej czesci, zatytulowanej Cyrk we wspdlczesnej kultu-
rze — motywy, wplywy, ilustracje, autorzy skupili si¢ na wspélczesnych
kontekstach, w ktore wpisuje sie cyrk. Spektrum zjawisk inspirujacych
sie cyrkiem jest szerokie — od literatury przez film, teatr i telewizje az
po pokazy mody. Czasem jest to zwykla fascynacja estetyka, czasem
postawa krytyczna, a czasem zachwyt i nasladownictwo.

Okazuje sig, ze cyrk — ta po$lednia rozrywka dla dzieci i ,pospdl-
stwa” — jest gleboko zakorzeniony w naszej historii i kulturze. Do dzi$
fascynuje i stanowi inspiracje. Sam podlega przeobrazeniom — jego naj-
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bardziej wspodlczesne formy w niczym nie przypominaja juz jarmarcz-
nej budy. Oczywiscie, przedstawiony zbidr tekstow nie jest w zadnym
stopniu wyczerpujacy ani kompletny w zakresie poruszanej tematyki.
Wydaje sie jednak, ze w kontekscie ubogiej literatury polskojezycznej
poswieconej sztukom cyrkowym moze sta¢ sie¢ zarzewiem dyskusji na
ten temat. Mam nadziejg, ze bedzie pierwszym krokiem do uznania
sztuki cyrkowej za warta uwagi badaczy sztuk performatywnych.

Zofia Snelewska-Stempieti
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ROBIENIE CYRKU
KROTKA HISTORIA ZMIANY
- OD RYTUALNEGO EKSPERYMENTU
DO EKSPERYMENTALNE] SZTUKI

Redaktorki niniejszego tomu w zaproszeniu wystosowanym do
autordw zainteresowanych tematyka planowanej ksiazki zwrocily uwa-
ge, ze ani cyrk, ani sztuki cyrkowe nie ciesza si¢ w Polsce popularnoscia
wsrdd socjologdw i badaczy kultury. Faktycznie, juz pobiezna kweren-
da internetowa, dotyczaca informacji i tekstéw naukowych o cyrku,
wskazuje, ze pozostaje on fenomenem zapoznanym i stabo opisanym'.
Nie znaczy to jednak, ze jest zjawiskiem nieznanym. Wrecz przeciwnie,
mozna $mialo zatozy¢ — parafrazujac znane powiedzenie — ze cyrk, jaki
jest, kazdy wie.

Mamy wiec do czynienia z sytuacja paradoksalng, w ktérej mimo
obfitoéci do$wiadczen plynacych z obcowania z cyrkiem, refleksja
teoretyczna i podejmowanie badan nad tym zjawiskiem s3 stosunko-
wo rzadkie. Sytuacja jest paradoksalna tylko na pozér, gdyz w zyciu
codziennym dominujg zjawiska i procesy niedostrzegane z powodu
swojej przejrzystosci i oczywistosci. Jako zrozumiale, rzadko staja si¢

' W bibliografiach opracowan poswieconych problematyce cyrku naj-
czeéciej pojawiaja sie nastepujace publikacje: Croft-Cooke, Cotes 1986;
Danowicz 1984; Filler 1963. Wszystkie one dotycza historii cyrku, ale dzieki
publicystycznym talentom autoréw, opisy cyrku wykraczaja poza chrono-
logiczne uporzadkowanie faktéw i wydarzen. Autorzy tych ksiazek oferuja
takze uwagi i interpretacje, ktore moga by¢ punktem wyjscia dla poglebionej
refleksji w ramach takich dyscyplin, jak antropologia czy socjologia, a nawet
politologia.
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przedmiotem krytycznego namystu. Ten za$ podejmowany jest dopie-
ro woéwczas, gdy plynnoé¢ codziennej rutyny zostaje przerwana przez
kryzys dotykajacy zbiorowo$¢ i odbierajacy rzeczom ich ,naturalng”
zrozumialos¢. I tu sprawdza sie zasada, ze kryzys jest Zrodlem wiedzy.
Zmiany, jakim podlegal cyrk na przestrzeni ostatnich dwéch
stuleci, nie nosza jednak znamion rewolucji. Mozna tu raczej mowi¢
o naturalnej ewolucji dokonujacej si¢ w ramach globalnych przemian
cywilizacyjnych. W trakcie tego procesu cyrk zyskal status instytucji
artystycznej, za$ artysci cyrkowi — uznanie, jakim do niedawna cieszyli
si¢ jedynie aktorzy teatralni. Przy czym takie nastawienie — co odno-
towal anonimowy autor artykulu w ,Newsweeku” - charakteryzuje
dzi$ raczej spoleczenstwa Zachodu, gdyz w Polsce cyrk wciaz otacza
odium prostackiej rozrywki jarmarcznej’. Jednocze$nie zaréwno na
Zachodzie, gdzie jego status wzrést do rangi instytucji artystycznej,
jak i w Polsce, gdzie stal sie¢ na powr6t przedsiewzieciem tulaczym,
zmianom tym towarzyszyta ponowna marginalizacja, bedaca tym ra-
zem efektem postepujacego uniszowienia wielu form rozrywki, roz-
powszechnionych w kulturze popularnej XX w. Dzisiejsze tradycyjne
namioty cyrkowe, podobnie jak lunaparki, czesto $wieca pustkami’.
Brak zainteresowania badaczy moze by¢ wiec pochodng braku zain-
teresowania publiczno$ci. Refleksja poswiecona cyrkowi jest dzi$ bar-
dziej udzialem aktywistéw walczacych o prawa zwierzat i krytykow te-
atralnych niz antropologéw, socjologdéw czy kulturoznawcéw. Jedynie
bowiem udzial zwierzat w widowiskach cyrkowych budzi zywe kon-
trowersje [Snelewska-Stempien 2013]. By¢ moze wynika to z faktu, ze

* http://kultura.newsweek.pl/cyrk-zszedl-z-drzewa,23224,1,1.html
[dostep: 30.08.2015].

? Zaznaczmy jednak, ze stwierdzenie to jest raczej opinig wyrazong
w oparciu o nieusystematyzowane obserwacje codzienne, nie za$ zweryfi-
kowanym wnioskiem badawczym. Nalezy doda¢, ze na opinie te wplyw ma
do$wiadczenie piszacego z okresu przed 1989 rokiem, kiedy kina, cyrki i lu-
naparki byly pelne ludzi. Kwestia wartg zastanowienia pozostaje, czy byto to
skutkiem opisanego przez Ortege y Gasseta umasowienia kultury, czy tez
»$wiatecznej” reakcji na codzienny wymuszony ,post” ludzi zyjacych w gos-
podarce niedoboréw, a moze po trosze jednego i drugiego.
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los wspolczesnego widowiska cyrkowego w formule, ktéra funkcjono-
wala przez ostatnie dwa stulecia, stal si¢ w zsekularyzowanym $wiecie
Zachodu jednym z przyktadéw obumierania form instytucjonalnych.
Widowisko cyrkowe jest ,pustym rytuatem”. Powszechnie rozpozna-
walny cyrkowy entourage: charakterystyczny namiot, wozy ciagnigte
przez konie, arena promieniujaca feerig barw i $wiatel, ludzie i zwie-
rzgta prezentujacy niewiarygodne sztuki — zamienily si¢ w eksponaty
w muzeum cywilizacyjnej tradycji. W tej oswojonej postaci fenomen
przestal by¢ oprawa dla treéci o fundamentalnym znaczeniu spolecz-
nym. Mimo to cyrk pozostaje zjawiskiem interesujacym, poniewaz nie
poddat si¢ catkowicie marginalizujacej dynamice przemian cywiliza-
cyjnych. Cho¢ jego materialna obecnos¢ w zyciu spotecznym utracita
wiele dawnego ambiwalentnego splendoru, to obecnos¢ symboliczna
zachowala swoja zywotnos¢ i kulturows range.

Wyrazne $lady tej znaczacej obecnosci znajduja sie w jezyku po-
tocznym (pod tym wzgledem odnosimy sie jedynie do zasobéw jezyka
polskiego). Symbolika zwiazkéw frazeologicznych, takich jak ,robié
cyrk’, ,robi¢ widowisko”, ,kuglarskie sztuczki’, ,jarmarczna atmosfe-
ra’, jest funkcjonalna w obszarach odlegtych od areny cyrkowej. Cho¢
mozna na kwestie spojrzec z drugiej strony i powiedzie, ze to pojecie
»areny” poszerzylo swoje pole znaczeniowe tak dalece, ze znalazly si¢
w nim réwniez rozmaite pozacyrkowe dziedziny Zycia spolecznego.
Bodaj czy nie najbardziej znang z tych dziedzin jest polityka, w odnie-
sieniu do ktdrej okreslenia takie, jak ,cyrk na Wiejskiej”, ,menazeria
sejmowa’, obrazuja dos¢ powszechna pogarde opinii publicznej dla
owej dziedziny oraz moc symboliki, ktéra tworzy tadunek wypowiada-
nych epitetéw. Nota bene symbolika cyrkowa - i nie dotyczy to wylacz-
nie polityki — ma w wigkszo$ci zabarwienie wyraznie pejoratywne albo
przynajmniej ambiwalentne®.

* Ciekawym przykladem wykorzystania glebszych znaczenn symbo-
liki cyrkowej jest gra slowna zawarta w notatce zamieszczonej na portalu
wPolityce.pl, informujacej o decyzji prezydenta Stupska Roberta Biedronia
o niewpuszczeniu do miasta cyrku. Anonimowy autor napisal w tonie kry-
tycznym: ,Biedron robi cyrk w Stupsku”. Te gre stowng podejmuje jeden z in-
ternautéw, piszac z kolei w swoim komentarzu do notatki ,Prawidlowo — nie
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Wyjasnienie tej ambiwalencji wraz z odnalezieniem jej Zrédet
moze przyblizy¢ zrozumienie kulturowego i spolecznego znaczenia
cyrku. Jednocze$nie nalezy pamieta¢, iz rozpatrywane zjawisko nigdy
nie bylo i nadal nie jest elementem statycznym, lecz czym$ zmiennym
zar6wno w swej wlasnej formie, jak i strukturze relacji z otoczeniem
kulturowo-spotecznym. Zreszta ten podzial znika w praktyce, w kto-
rej poszczegdlne elementy zycia spolecznego s silnie zintegrowane,
a zmiana jednego ma zawsze wiekszy lub mniejszy wplyw na pozostate
i na systemowg calos¢. Dlatego dalsza refleksja bedzie skoncentrowana
na znaczeniu omawianego fenomenu w jego dynamicznym i wielowy-
miarowym kontekscie kulturowo-spotecznym i historycznym. Stad tez
logiczne wydaje si¢ przyjecie za rame analizy semiotycznej koncepcji
kultury wraz z postulatem stosowania ,,podejécia rozumiejacego”. Clif-
ford Geertz napisat literacka fraza, powolujac si¢ na Maxa Webera, ze
kultura jest siecig znaczen utkana przez czlowieka, w ktorej jest on
zawieszony [Geertz 2005: 19]. W tym zawieszeniu znajduje si¢ takze
sam badacz kultury. Zasadne jest wiec wyzbycie si¢ iluzji dziatania sine
ira et studio. Akt naukowej interpretacji wyprowadzany ze specyficz-
nego splotu znaczen w jednej sieci, chwyta interpretacje utkang w in-
nej sieci. By zrozumie¢ przejawy konkretnej kultury, trzeba je ogladaé
,w pelnym $wietle ich normalnosci, bez redukowania ich osobliwosci”
[Geertz 2005: 19]. Spojrzenie z tej perspektywy na badane zjawisko
oznacza prébe zrozumienia rzeczywistosci w jej specyfice [Weber
1985: 64]. Podejscie to ma bezsprzecznie pewne ograniczenia. Rezy-
gnacja z redukowania osobliwosci jest rownoznaczna z ograniczeniem
mozliwo$ci uogdlniania wnioskow. Geertz sygnalizowal, Ze interpreta-
cja jako fikcja (czyli wytwér) prowadzi do zamazywania granicy mie-
dzy treécig a sposobem jej przedstawiania [ Geertz 2005: 31]. Wreszcie
oceng jakosci proponowanych interpretacji moze cechowaé zbytnia ar-
bitralno$¢. Niemniej oparcie sie na istniejacych interpretacjach pozwa-

wpuszcza si¢ cyrku do cyrku, jakim stal sie Stupsk”, http://wpolityce.pl/spo-
leczenstwo/256494-biedron-robi-cyrk-w-slupsku-w-kwietniu-w-miescie-
-byly-pokazy-cyrkowe-ze-zwierzetami-w-czerwcu-prezydent-troszczy-sie-o-
-ich-prawa [dostep: 30.08.2015].



Robienie cyrku. Krotka historia zmiany... 25

la w przypadku proby zrozumienia cyrku siegna¢ do szerokiego wa-
chlarza rozmaitych tekstéw kulturowych (niekoniecznie naukowych),
ktore poruszaja ten temat. Geertzowskie poréwnanie Pani Bovary do
raportu etnograficznego potwierdza, ze fikcyjne konstrukgje literackie,
podobnie jak filmowe badz teatralne, potrafig odda¢ owa poszukiwang
specyfike rzeczywistosci nie gorzej od takiego raportu.

Cyrk jako instytucja gry z sacrum

W opinii Rogera Caillois przewodnia teza Johana Huizingi
z Homo ludens, utozsamiajaca to, co ludyczne, z tym, co $wiete’, jest
zaréwno najbardziej $miala, jak i najbardziej krucha [Caillois 1995:
176]. Francuski uczony wskazywal, ze juz ,pierwszy odruch” sktania
do odrzucenia owej tezy z tej racji, ze jest sprzeczna ze zdrowym roz-
sadkiem. I jest tak o tyle, o ile kazda teza, redukujaca analizowane fak-
ty do tej ,jednej elementarnej” czastki, znieksztalca potoczny obraz
rzeczywistosci. Jednak wazniejsze sa poznawcze konsekwencje prze-
prowadzonej redukgji, ktore sa dostrzegalne réwniez w wywodzie
Huizingi. ,Elementarnos$¢” poszukiwanej czastki oznacza, ze — biorac
rzecz logicznie — powinna ona by¢ nieusuwalnym skladnikiem kazdej
innej zorganizowanej formy kulturowej. W przypadku badanej przez
Huizinge ludycznosci - ten fakt podnosi tez Caillois — zabawa rodzi
wiec wszystkie pozostate formy kulturowe, a w tej liczbie prawo, na-
uke, poezje, wojne, filozofig, sztuke oraz interesujaca nas tutaj szcze-
gllnie $§wietos¢. Zabawa, jako pierwotna i fundamentalna kategoria,
ma moc wszechwyjasniajaca, sama za$ nie daje si¢ wyjasni¢ [Caillois
1995: 175]. Ta wlasciwo$¢ zmniejsza jednak walory eksplanacyijne
podejécia w zastosowaniu do analizy poszczegdlnych zaleznosci, np.
miedzy ludycznoscig a sacrum. Mimo wymienionych mankamentdw,
teza Huizingi warta jest dalszego rozpatrzenia, gdyz specyfika cyrku
jako zjawiska kulturowego wylania sie w ramach kontekstu, ktéry
tworzy wiasnie zwiazek ludi z sacrum.

5 Dla Scislosci oraz zgodnie z logika wywodu Huizingi jest odwrot-
nie — to, co $wiete, jest utozsamiane z tym, co ludyczne.
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Monografie poswiecone cyrkowi niemal bez wyjatku odnotowuja
obecno$¢ tego zwiazku juz od pierwszych momentdw istnienia oma-
wianego fenomenu na scenie cywilizacyjnej. Malowidla z Knossos
pokazuja akrobatyczne skoki przez byka, bedace wstepem do ceremo-
nii religijnych [Danowicz 1984: 19]. Ptolemejski Egipt byl okresem,
kiedy polaczono ,wrodzone Egipcjanom zamilowanie do paradnych
widowisk z rytualnymi praktykami podczas religijnych procesji Gre-
kow” [Croft-Cooke, Cotes 1986: 6]. Jednak dopiero Rzym — w czym
wiekszo$¢ autordw jest takze zgodna — stanowi punkt przelomowy
w historii cyrku.

Mirostaw Kocur — w pracy poswigconej teatrowi w antycznym
Rzymie — zwraca uwagg, ze teatralne igrzyska lub przedstawienia (Iudi
scaenici) nigdy nie istnialy samodzielnie, lecz zostaly wlaczone do
programu innych, zwykle wczeéniejszych uroczystosci religijnych. Za
najstarsze igrzyska uchodzily ludi Romani, ktérych powstanie datuje
si¢ na koniec VI w. p.n.e. Widowiska cyrkowe wypelnialy ich program
przez dwa i pot stulecia. Kocur positkuje si¢ komentarzami antycz-
nych autoréw, ktorzy ,uwazali za stosowne nada¢ sztuce rzymskiego
teatru religijng geneze i egzegeze” [Kocur 2005¢]. U schytku republiki
zgadzano si¢ wiec powszechnie, ze rzymskie igrzyska urzadzano ,na
cze$é bogéw” (in honorem deorum). Podkreslano ich religijny wymiar
(Marek Terencjusz Warron czynit tak, piszac o religijnym znaczeniu
igrzysk pogrzebowych). Owidiusz pisal o religijnej trwodze ogarnia-
jacej uczestnikéw wiejskich festiwali ku czci boga Libera (rzymskiego
odpowiednika Dionizosa). Pisarze wczesnochrzedcijaniscy takze po-
dzielali ten poglad. Pseudo-Cyprian byt zdania, ze sktadanie ofiar jest
nieodlacznym elementem widowisk towarzyszacych igrzyskom [Ko-
cur 2005]. Z kolei Tertulian dowodzit sakralnego charakteru obiektu
cyrkowego, opisujac stoteczny Circus Maximus [Smorczewski 2013:
75]. Zwiazek igrzysk i sacrum zyskal w mysli chrze$cijaniskiej dodat-

¢ Cytat za wersja internetows, http://www.kocuruni.wroc.pl/index.
php?option=com_ content&view=article&id=85:we-wsadzy-teatru-roz-
dzias-iii-igrzyska&catid=37:books-we-wladzy-teatru&Itemid=92 [dostep:
30.08.2015].
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kowe, ambiwalentne nacechowanie. W roku 64 n.e., po pozarze, ktory
zniszczyl Rzym, chrzedcijanie zostali skazani nie tyle — jak pisal Ta-
cyt — za ,zbrodnie podpalenia, ile nienawi$¢ ku rodzajowi ludzkiemu”
Kara, ktérej podlegali, nosita nazwe damnatio ad bestias (na pozarcie
bestiom) i byla jedna z najbardziej okrutnych i bestialskich form egze-
kwowania prawa rzymskiego [Kujawa]. Arena rzymskiego cyrku stala
sie w okresie rzadow Nerona miejscem uswigconym, gdzie pierwszych
wyznawcow Chrystusa spotykala kazn, ale i chwalebne meczenstwo.
Dlatego zdarzali sie pdzniej wyznawcy, ktérzy mimo okrucienstwa
kazni, pragneli meczenstwa jako swoistego aktu wiary. Jakub Kujawa
przywoluje znamienne wyznanie Ignacego Antiochenskiego, ktéry
w drodze na egzekucje pisal: ,niech mi zadaja najbardziej szatanskie
meczarnie — na wszystko jestem gotow, byle [tylko] posias¢ Chrystusa”
[za: Kujawa].

Witold Filler dopatrzyt sie¢ w rzymskim cyrku poprzednika nowo-
zytnych instytucji politycznej propagandy, bowiem to Rzym wyposa-
zyl cyrk w ideologie, czyniac z niego najbardziej skuteczny instrument
ksztaltowania uczu¢ ludu. Filler przypomnial adresowane do cezardw,
makiaweliczne z ducha zalecenia Cycerona, by uzywac igrzysk do obla-
skawiania mas i odsuwania tym samym rewolucyjnego zagrozenia. Plebs
wyjacy: Panem et circenses! dawal wyraz swojego otumanienia i gwaran-
cje stabilnosci sprawowania wladzy [Filler 1963: 4]. Cytowani juz Croft-
-Cooke i Cotes podzielili te opinie [ Croft-Cooke, Cotes 1986: 6]. Z tak
naszkicowanego obrazu wylania si¢ instytucja juz zsekularyzowana
(lub przechodzaca proces sekularyzacji), wiec znajdujaca sie poza sfe-
ra bezposredniego oddziatywania zwiazku ludi z sacrum. To cyrk dla
mas, ktory oferuje spektakl polityczny z dostrzegalng w tle dychoto-
miczng i asymetryczng strukturg rzadzacych i rzadzonych. Rzadzacy
maja wladze, bo maja $wiadomo$¢ istnienia owej struktury oraz wie-
dze o mechanizmach utrzymujacych jej asymetryczng dychotomie
(ten stan urzeczywistniaja Cyceronskie zalecenia). Rzadzeni to masa
pozbawiona $rodkéw do zycia i §wiadomosci swojej kondycji, podatna
na dzialanie najprostszych podniet.

Powyisza interpretacje cechuje znaczna doza anachronizmu,
poniewaz wychodzi ona od zbyt daleko idacej paraleli miedzy spo-
leczenstwem wspoélczesnym a spoleczenistwem antycznego Rzymu.
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Dopiero cyrk reaktywowany pod koniec XVIII w. w nowozytnej for-
mule wszedl zdecydowanie na droge, ktéra uczynila z niego instytucje
$wieckiej rozrywki, okazjonalnie wykorzystywanej do celow czysto
politycznych. Paralela gubi wiec to znaczenie okrzyku Panem et circen-
ses!, ktore wydobywalo z igrzysk ich rytualny charakter. Ten problem
sygnalizowal Huizinga. Twierdzil on, ze kultowe obyczaje Rzymian
nieprzypadkowo przybraly forme ludi, a zadanie igrzysk bylo wyrazem
zywej potrzeby egzystencjalnej. Prawo do igrzysk bylo $wietym pra-
wem wspolnoty kultywowania swoich obrzadkéw. Czynnosci sakralne
towarzyszace wydarzeniu spelnialy dwie wazne dla zbiorowosci funk-
cje. Ceremonialnie fetowano lad istniejacy i 0gélng pomyslnos¢, lecz
zarazem utwierdzano i umacniano 6w lad, by przyszlos¢ byla réwnie
pomyslna [Huizinga 1985: 248-252].

Zrédla archeologiczne i historyczne oraz interpretacje antropolo-
giczne wskazuja wigc, ze pierwotny cyrk mogt by¢ jedna z instytucji
stluzacych do prowadzenia ryzykownej gry z sacrum — gry, ktéra jest
proba sit miedzy dwoma modalno$ciami zycia spolecznego: struktura
i antystruktura (lub raczej miedzy strukturg a protostruktura) [ Turner
2005: 42]. Ta catkiem powazna gra toczy si¢ nieprzerwanie od zarania
rodzaju ludzkiego i sprawia, ze ,zycie spoleczne jednostek i grup jest
procesem dialektycznym, w ktérym przeciwienistwa tworza siebie i sa
sobie nawzajem nieodzowne” [Turner 2010: 117]. Stad nawet w okre-
sach, kiedy niewyswobodzony czas pozostawal nadal w petach spo-
lecznych ograniczen strukturalnych, poczucie oderwania od $§wiata nie
zdazylo sie jeszcze wyksztalci¢ lub przynajmniej nie bylo tak dojmuja-
ce jak dzis, a tempo starzenia sie do$wiadczen bylo o wiele mniejsze,
istnialo zapotrzebowanie na rutyne, ktéra bronila poczucia ciaglosci
[Marquard 1994: 83-97], lecz takze na instytucje umozliwiajace spo-
leczne zmiany i eksperymenty. Czy cyrk byt jedna z nich - trudno to
orzec jednoznacznie, nawet w oparciu o przywolane wyzej liczne wska-
z6wki. Mozna jednak wskaza¢ pewne cechy, ktére pozwolityby mu od-
grywac te role.

W swojej pierwotnej, rytualnej formule przedstawienie zamienia-
lo zebranych w to, co Victor Turner nazwal communitas — ,wspdlnota,
a nawet komunig réwnych jednostek, ktére wspdlnie poddaja si¢ wha-
dzy starszyzny rytualnej” [Turner 2010: 117]. Maurice Féaudierre,
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francuski autor specjalizujacy sie w tematyce cyrku i variétés, piszacy
pod pseudonimem Serge, poszedl o krok dalej i w swojej Histoire du
cirque zaprezentowal w poetyce biblijnego psalmu rajski obraz cyrko-
wej communitas, ktéra obejmuje réwniez zwierzeta. Czytamy tam, ze
»cyrk jest wiecznym podréznikiem i prowadzi nas do stonecznego kra-
ju, w ktérym mozna oddycha¢ bez trudu, brata¢ si¢ nie tylko z ludZmi,
ale takze z dzikimi zwierzetami, i $mia¢ sie z calej duszy” [za: Dano-
wicz 1984: 14]7. Dlatego zbiorowym aktorem rzymskich ludi byla nie-
podzielna wspdlnota, a role w rytuale byly zdeterminowane nie przez
istniejacy strukture spoleczna, ale przez wewnetrzng logike rytualnego
kontaktu tej wspdlnoty z sacrum. Publicznos¢, bez wzgledu na jej kla-
sowa pozycje poza murami amfiteatru, wewnatrz muréw zjednoczona,
przyjmowata role zbiorowego swiadka tego, co Mircea Eliade nazwal
hierofania — aktu przejawiania si¢ sacrum [Eliade 1974: 159]. Byla to
rola nie mniej wazna od roli tych, ktorzy na arenie powtarzali to, ,.co nie
mialo prawa si¢ zdarzy¢, a jednak jakims cudem sig zdarzyto” — bez wzgle-
du na to, czy owe akty powtérzen przybieraly forme blazenady (w cyr-
ku rzymskim — pantomimy z zycia bogéw) czy ekstremalnych akroba-
cji (znamienna jest nazwa jednej z akrobacji — salto mortale) lub walki
na $mierc¢ i zycie. Michait Bachtin twierdzil, piszac o $redniowiecznym
karnawale, ze w gruncie rzeczy karnawal nie zna podzialu na wykonaw-
cow i widzéw. Bowiem ,karnawatu sie nie oglada — w nim sie zyje” i — co
wazne — Zyja w nim wszyscy, poniewaz z zalozenia jest on powszechny.
W konsekwencji na pewien czas znika alienacja. Dystans hierarchiczne-
go rozwarstwienia zostaje zastapiony stosunkami familiarnymi — ,czlo-
wiek jak gdyby odradzat si¢ dla nowych i czysto ludzkich stosunkéw [ ... ]
poznawal samego siebie i czul, ze jest cztowiekiem wéréd ludzi” [Bachtin
2005: 375, 378]. Croft-Cooke i Cotes takze przypominali przyklad ta-
kiego zacierania si¢ réznic spolecznych z okresu rzymskiego, kiedy to
mlodzi, szlachetnie urodzeni mezczyzni zajmowali si¢ pracami stajenny-
mi i powozili rydwanami [ Croft-Cooke, Cotes 1986: 21].

Zmiana i eksperyment nie moga by¢ przeprowadzane gdziekol-
wiek, ale nie moze to tez by¢ jakies zwyczajne miejsce w centrum

7 Wyrazny jest w tej frazie rytm Psalmu 23 — ,Pan jest pasterzem moim”.
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normalnego zycia. Zawirowania i chaos towarzyszace robieniu cyrku
muszga zosta¢ odseparowane i odsuniete na margines rzeczywisto$ci.
Zwodnicze moze sie wiec wydac usytuowanie antycznych amfiteatréw
w rzymskich miastach. Jednak rzymski amfiteatr wyznaczal prze-
strzen owej wyjatkowej gry z sacrum w swojej strukturze materialne;j.
Bodaj najstynniejsza budowla tego rodzaju — Koloseum, ufundowa-
na przez Flawiuszéw w poczatkach panowania dynastii, oszalamia do
dzi$ juz sama nazwa, pod ktodra jest powszechnie znana, cho¢ nazwe
te zawdziecza nie swoim rozmiarom, lecz rozmiarom posagu Nero-
na, z ktérym sasiadowata. Gromadzac si¢ w cyrku, ludzie opuszczali
profaniczna przestrzen codziennego zycia, a z nig miejsca, ktore tam
zajmowali. Okreslenie ,przestrzen” ma tutaj znaczenie wykraczajace
poza horyzont wasko pojmowanej przestrzeni geometrycznej. Mate-
rialne granice s3 tu mniej istotne, cho¢ nie traca znaczenia w ogole.
Huizinga byl zdania, ze najwazniejsze staja sie reguly gry ustanawia-
jace granice, za ktérymi gra sie¢ koniczy. Gra sama staje sie tadem. Ho-
lenderski uczony cytowat znamienne stowa Paula Valéry’ego: ,wobec
regul zabawy i gry niemozliwy jest jakikolwiek sceptycyzm” [Huizin-
ga 1983: 24-25].

Eliade, wnikliwy badacz sacrum, zwrécit uwage na spolecznie kon-
stytutywna role powtdrzenia. Pomijajac obecny w naszych codzien-
nych czynno$ciach automatyzm, odsylajacy do aspektéw fizycznych
i biologicznych, po chwili namystu mozemy dostrzec w najprostszych
aktach znaczenie, ktére ciazy ku symbolice kosmogonicznej — dzis juz
powszechnie na Zachodzie zapomnianej lub traktowanej jako element
naszej egzotycznej cywilizacyjnej przeszlosci. Jest to swoisty paradoks,
jesli uwzgledni sie wage, jaka wspolczesny czlowiek Zachodu przykla-
da do tzw. kreatywnosci. Joanna Tokarska-Bakir doszukiwala si¢ Zrodet
tego powszechnego wyobcowania z dawnych znaczen i rytualéw w so-
cjalizacyjnych efektach oddzialywania cywilizacji rozrywki. Stad bie-
rze si¢ dzisiejsza zdecydowana krytyka ,pustego rytualizmu” i wszel-
kich jego przejawéw [Tokarska-Bakir 2006: 15]. Krytyka staje sie
mimowolnie swoim wlasnym zaprzeczeniem, gdy sama popada w stan,
ktory krytykuje — nie zauwazajac, ze zachodzaca zmiana nie uwalnia
jednostek z rytualnych rygoréw, lecz czesto skazuje je na o wiele cigz-
szy rezim automatyzmu. Paradoksalnie wiec wraz z rytualem ginie
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wolnos¢ eksperymentu i ekspresji. Przywolany na poczatku tego watku
Eliade odnotowywal, ze ludzkie poczynania

[o]dtwarzaja [...] jaki$ akt pierwotny, [...] sa powtdrzeniem wzorca
mitycznego. Odzywianie nie jest prostym zabiegiem fizjologicznym,
jest komunig, wspotuczestniczeniem; zwigzek malzenski oraz zbiorowa
orgia odwoluja sie do prototypéw mitycznych; powtarza sie je, gdyz zo-
staly uswiecone na poczatku (onego czasu, ab originem) przez bogéw,
,przodkéw” lub heroséw. [...] To nieustanne powtarzanie okreslo-
nych gestow paradygmatycznych, wzorcowych — wskazuje na swoistg
ontologie. Wytwor natury w stanie surowym, przedmiot sporzadzony
rekq ludzka odnajduje swa rzeczywistosé, swa tozsamosc jedynie poprzez
uczestniczenie w rzeczywistosci transcendentnej. Gest nabiera znacze-
nia, realnosci, w tym stopniu, w jakim odtwarza dzialania pierwotne
[Eliade 1974: 45].

Odtwarzanie nie jest — co zaznaczal Eliade — czynno$cig empirycz-
ng, lecz religijnym aktem nasladujacym bogéw (imitatio dei) [Eliade
1974: 100], a dokladniej — nasladujacym boskie czyny (gesta deorum)
[Eliade 1974: 111]. W powyzszym opisie kryje sie stara Platoriska
obserwacja: ,czlowiek to jest w reku boga pewna zabawka zmyslnie
wykonana, i to jest rzeczywidcie jego najlepsza strona. Tym sposobem
i wedlug tego wzoru bawi¢ sie trzeba najpiekniejszymi zabawkami i tak
kazdy mezczyzna i kazda kobieta powinni spedza¢ zycie” [Platon
1958: 550]%. Gra, zabawa, robienie cyrku (w najglebszym tej frazy zna-
czeniu) — wszystko to, co wystepuje miedzy biegunami paidid a ludus,
nadaje owym religijnym aktom rytualng formule, ktéra umozliwia
bezpieczne uwolnienie ambiwalentnych mocy drzemigcych w tych
aktach, a nagromadzonych w codziennym zyciu wspélnoty. Spolary-
zowanie i ambiwalencja funkcjonuja réwniez w zyciu codziennym,
jednak tylko sacrum ma prerogatywe syntezowania wspolistniejacych
przeciwienstw (coincidentia oppositorum) [Eliade 1993: 60].

® Przywolal ja w swojej ksigzce Huizinga, by wyjasni¢ zagadnienie $wie-
tej powagi, z jaka ludzie angazuja sie¢ w zabawe, a wiec czynno$¢ na pozér
niepowazna.
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Odgrywanie boskich czynéw, sprowadzanie na $wiat sacrum, jest
aktem $miertelnie powaznym, ale skazanym na forme karykaturalng
i blazenska. Nadzwyczajng powage obrazuje przekonanie o niezwyklej
randze samego rytu oraz wynikajace stad skupienie i dbalo$¢ o kaz-
dy detal strony formalnej wydarzenia. Kocur pokazuje ten rygoryzm
na przykladzie igrzysk rzymskich, w ktérych kazde naruszenie obrze-
du (vitium, blad) czy przerwanie go pociagalo za soba koniecznos¢
powtorzenia, czyli zastosowania procedury zwanej ,odnowieniem”
(instauratio) [Kocur 2005]. Caillois przywoluje wymowny przyktad od-
mowy uzywania zabezpieczen przez cyrkowcéw [Caillois 1973: 460].
Racjonalna kalkulacja, ktéra nakazuje zabezpieczenie, dowodzilaby
owego sceptycyzmu zabojczego dla rzeczywistosci gry. Bez ryzyka to-
talnego nie ma mowy o osiaganiu ekstreméw egzystencji. Platon wia-
ze konieczno$¢ rygorystycznego trzymania si¢ porzadku formalnego
z trwalo$cia ladu prawnego. Jednocze$nie w elastycznosci formalnej za-
bawy sytuuje zrédla ,zgubnej nowosci” [Platon 1958: 538-539]. Ryty
imitujace boskie dziela musza by¢ rygorystycznie uporzadkowane, bo-
wiem symbolizujg tad odwieczny. Ich stabilno$¢ jest fundamentem sta-
bilnosci wspolnoty. Jednoczesnie moc sacrum nie ma granic w ludzkim
rozumieniu tego pojecia. Jak zlozy¢ w calo$¢ to, co jest nieskoriczone?
Takie proby inkluzji ekstreméw i syntezy przeciwienstw w ludzkiej
rzeczywisto$ci musza przejawiaé sie w postaciach ,,przekraczajqcych
ludzkie wyobrazenie”, a wiec monstrualnie karykaturalnych. Rudolf
Otto wskazywal na nieodlaczne do$wiadczeniu numinosum poczucie
grozy (teremendum), ktére zawiera sie w ideogramie ,absolutna niedo-
stepnos¢” [Otto 1993: 45]. , Przed Twoim Majestatem Aniotowie kryja
twarz” — méwia slowa jednej z piesni eucharystycznych.

W przedstawieniu cyrkowym wszystkie rodzaje prezentacji dziela
z imitatio dei naturalny dla tego ostatniego ekstremizm i monstrualna
karykaturalno$¢. Massimo Alberini okreslil cyrk jako ,,zbiér wirtuoze-
rii ciala, klaunady i pokazéw zwierzat, odbywajacych si¢ na okraglej
scenie” [za: Snelewska-Stempien 2013: 245]. Alessandro Serena po-
dzielil sztuki cyrkowe na trzy gléwne grupy. W pierwszej widoczne jest
dazenie do osiagniecia mistrzostwa ciala na drodze pokonywania swo-
ich stabosci. W drugiej, gdzie przedmiotem jest konfrontacja z inna
istota, ktdrej przejawem jest tresura zwierzat, celem jest opanowanie
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i podporzadkowanie natury. Wreszcie w trzeciej — klaunada symbolizu-
je krzywe zwierciadto ludzkich dazen [za: Snelewska-Stempien 2013:
245]. W kazdej wyrazna jest orientacja na przekraczanie granic tego, co
w codziennych praktykach uznawane jest za naturalne. Salto mortale na
arenie, podniebne akrobacje w otwartych przestrzeniach czy konfron-
tacja z gatunkami zwierzat, ktére w naturze na co dzien zabijaja inne
zwierzeta, zwinniejsze i silniejsze wielekro¢ od czlowieka — to przykta-
dy tak oczywiste w swej nienormalnosci, ze nie wymagaja dluzszych
komentarzy. Mozna jedynie stwierdzi¢, ze sa ewidentnym dowodem
»patrzenia $émierci w oczy”. Jednak monstrualnos¢ ekstreméw par ex-
cellence reprezentuje blazen, cho¢ nie jest to juz dzi$ ani tak ewidentne,
ani oczywiste, jak bylo niegdys.

Blazen to figura wrecz ucielesniajaca sakralnosé. Jest kim¢ (nawet
ten zaimek stanowi punkt odniesienia, ktérego figura blazna nie daje)
,wylaczonym”, bowiem nalezy do mitycznego illud tempus (momentu
u zarania dziejéw). Obowiazujace normy klasyfikacji nie daja mozli-
wosci wyjasnienia jego istoty. Blazen bywa cztowiekiem albo zwierze-
ciem, lub mieszaricem. Wazniejsze jednak, ze ma w sobie sprzecznos¢,
ktora nie pozwala oceni¢ go jednoznacznie w kategoriach dobra i zta.
Monika Sznajderman, ktéra zwigzle charakteryzuje posta¢ blazna,
wskazuje na znamienny w niejednoznacznoéci stosunek krélewskiego
blazna do swojego wladcy. Blazen moze gra¢ role madrego nauczycie-
la, ale takze rewolucjonisty [Sznajderman 2005: 783]. Dlatego blazen
fascynuje i budzi gleboki lek. Smiech, ktéry wzbudza jego zachowanie,
moze by¢ z powodzeniem traktowany jako nerwowy $miech czlowie-
ka, ktéoremu szalenistwo zaglada w oczy. Jednocze$nie nie ma chyba
innej figury, ktéra lepiej nadawataby sie do operowania w sferze limi-
nalnodci, gdzie tad ustepuje miejsca chaosowi. Autorzy podejmujacy
tematyke blazenstwa do$¢ zgodnie charakteryzuja jego funkcje. Paul
Radin twierdzil, ze trickster ,dodaje nieporzadek do porzadku, by tym
sposobem stworzy¢ calos¢, umozliwi¢ — w ramach ustalonych granic
tego, co dozwolone — doswiadczenie tego, co niedozwolone” [Radin
2010: 211]. Barbara A. Babcock, ktéra wplata do tych rozwazan wa-
tek bricolage'u, pisze, ze blazenistwo jest ,aktywno$cia zadajaca klam
wszelkim kanonom, [...] deprawujaca zdrowy rozsadek”, podczas
ktorej dokonuje sie ,nieskoniczona substytucja w obrebie skoficzonej
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catoéci” [Babcock 2009: 164, 168]. Victor Turner za$ wyrazal opinie,
ze liminalno$¢ to ,«gra» znajomymi komponentami w celu ich wy-
obcowania”, ktéra odbywa sie na ,groteskowe sposoby, oparte bardziej
na potencjalnosci i fantazji niz na dos$wiadczeniu” [Turner 2005: 43].
Pozostajac przy refleksji Turnera, mozna zdefiniowa¢ cyrk jako zaba-
we, a wiec rytuai, pozwalajatcy wspo’lnocie ,,wystawic’ sie na niebezpie—
czenstwo, na ryzyko, doswiadczy¢ strachu i przejs¢ bojazliwie przez
niebezpieczenstwa, podejmujac kroki eksperymentalne i ekstremalne”
[ Turner 2005: 25]. Dlatego tez cyrk, ktory stanowi — zdaniem Bogda-
na Danowicza — ,odwieczny model, laczacy odwage i réwnowage psy-
chiczng z doskonaloscia ciata i jego estetyka’, nadawal sztuce cyrkowej
walor niezniszczalno$ci [ Danowicz 1984: 24 ].

Sekularyzacja cyrku

Z czasem $wiat cyrku zaczat ulega¢ sekularyzacji, a robienie cyrku
zmienia scenografie. Impuls daje chrze$cijanistwo, gdyz sekularyzacji
cyrku towarzyszy wrogos$¢ Kosciola, przy czym powodem wrogosci
z pewnoécig nie byly dramatyczne pierwsze kontakty, kiedy to pierwsi
chrzescijanie gineli na arenach cyrkowych ku uciesze rzymskiej gawie-
dzi. Jak trafnie zauwaza Filler, cyrk byt potega, byl burzycielem fadu,
lecz - co najwazniejsze (i o czym wspomniany tu autor nie pisze) — cyrk
laczy to, co sakralne, z tym, co profaniczne. Z tej wiec przede wszyst-
kim przyczyny, ,co Rzym zbudowal, Ko$ciét przeklal” [Filler 1963: 7],
wyodrebnil i zepchnat do roli ,zabawy jarmarcznej” [Caillois 1973:
459], w ktorej zyskal 6w ,szemrany urok” [Bisko 2011: 31]. Dokonuje
sie zmiana, lecz cyrk zachowuje ambiwalentng dynamike, tym razem
zwiazana z nowym $redniowiecznym porzadkiem spotecznym.

Filler wskazywal, ze rozbrat miedzy Kosciolem, depozytariuszem
$wiatopogladu chrzescijaniskiego, a cyrkiem szedt w parze ze slaboscia
do tej uciechy, ktéra mieli pospotu mozni i lud. ,,Gdy koscielne postylle
pecznieja od biadolen, poezja $wiecka [...] pelna jest komplemen-
tow” — czytamy w jego ksiazce. A przyklad szedl z samych szczytow
spotecznej piramidy. Bolestaw Chrobry, Kazimierz Wielki (w czasie
postu!), Zygmunt Stary chetnie organizowali sobie przy réznych oka-
zjach igrzyska [Filler 1963: 7-8]. Jednoczeénie — na co zwrdcil uwage
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Danowicz — gardzono wagantami. Powéd przekraczat antropologicz-
ne ramy, wyznaczane przez gatunkowo rozpowszechniony idiom leku
przed obcymi, bezdomnymi, a wiec niezakorzenionymi, i wigzal sie
z etosem stanowym warstw panujacych. Danowicz przywoluje przy-
klad z $redniowiecznych Niemiec, kiedy uwazano, ze profesja wagan-
tow pozostaje w razacej sprzecznosci z honorem etosu rycerskiego.
Ludzie cyrku nosili wiec to samo pietno, ktore nosil woéwczas kat. Po-
nadto, jako symbol $miertelnego grzechu rozwiazlosci, grzebani byli
w niepo$wigconej ziemi [ Danowicz 1984: 24].

Zwraca uwage fakt wyraznego oddzielenia wspolnoty cyrkowej od
reszty spoleczenstwa w fazie sekularyzacji tej instytucji. Koresponduje
to z do$¢ powszechnym do dzi§ wyobrazeniem, ktére zreszta podzielaja
sami cyrkowcy, ze prowadza oni ,,cyganskie zycie”, zycie ,ludzi z mar-
ginesu”. Przy czym mur graniczny budowano nie tylko od zewnatrz,
stygmatyzujac wagantdw, ale wzmacnial go takze wewnetrzny specy-
ficzny tad samego cyrku. Struktura patriarchalnej rodziny (czym akurat
éredniowieczny cyrk sig nie wyrdznial) i zwigzana z nig silna lojalno$¢
grupy pierwotnej byly czynnikami utrwalajacymi odrgbnos¢.

W opisach cyrku autorstwa Caillois i Danowicza pojawia sie dodat-
kowo trop Weberowski. W kazdym z nich obecny jest watek profesjo-
nalizacji instytucji i indywidualizacji dzialan, ktora to tendencje mozna
uznac za jeden z istotniejszych czynnikéw budowania odrebnosci cyrku
i jego unowoczesniania. Danowicz wskazywal, ze wspdlnota cyrkowa
powstawala na fundamencie umiejetnosci, jakie posiadali jej czlonko-
wie [Danowicz 1984: 13]. W spoleczenistwie stanowym, bazujacym na
sztywnej strukturze statuséw przypisanych, cyrk akceptowat kldcacy sie
z istota porzadku stanowego porzadek statuséw osiagnietych.

Z kolei Caillois, wiazac oddzielenie wspolnoty cyrkowej od spole-
czenstwa z rezimem surowych wewnetrznych praw, opieral 6w rezim na
swoistym ,zakladzie o zycie™. Zdroworozsadkowe ujecie tej kwestii od-
slania obraz aktéw robienia cyrku jako dziatan wyjetych juz z tradycyj-
nej rytualnej ramy. Caillois interpretowal bowiem $mier¢, te najwyzsza

® Okreslenie ,zaklad o Zycie” jest interpretacja stow Caillois o zagroze-
niu najwyzsza sankcjg — $miercia.
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sankcje, jako zagrozenie wiszace jedynie nad jednostkami, a nie wspdl-
notg jako realng calo$cia. Francuski uczony laczyl wiec sankcje jedynie
z pogromcami i akrobatami. To zawezenie zakladu o zycie do dwdch
grup artystow gubi jego glebszy, symboliczny sens, poniewaz opiera
si¢ na niewyeksplikowanym zalozeniu, ze zasadnicze znaczenie ma tu-
taj $mier¢ w wymiarze biologicznym. Falszywy krok akrobaty czy cha-
otyczny gest pogromcy niosa ostateczne i nieodwracalne konsekwencje
jedynie dla kazdego z nich z osobna. Przyjmujac za fakt ilustrujacy za-
rysowang kwestie szydercze i bardzo zdroworozsagdkowe stwierdzenie
wspolczesnych neoliberaléw, ze nie istnieje co$ takiego jak spoleczen-
stwo, tracimy mozliwo$¢ interpretowania tych faktycznie ryzykownych
dziatan spolecznych w kategoriach innych niz tylko pozbawionych sen-
su, irracjonalnych, skrajnie zindywidualizowanych czynnosci. Smier¢
akrobaty albo pogromcy jest wowczas po prostu $miercig na arenie,
przypadkiem z porzadku statystycznego. Zakladajac przekornie, ze spo-
leczenistwo jednak istnieje, $mier¢ na arenie nalezy potraktowa¢ tylko
jako analogie (w przypadku widowiska cyrkowego dodatkowo jako
zlowieszczy sygnal) $mierci widowiska lub, co gorsza, unicestwienia
samej areny. Analogiczny problem wylania si¢ z przekonania Caillois,
iz range tej najwyzszej sankcji konstytuuje umowa laczaca aktorow i wi-
dzéw. Zaklad o zycie bylby ponownie zdarzeniem wyznaczajacym gra-
nice wewnatrz widowiska cyrkowego wedle kryteriéw zewnetrznych,
obowiazujacych w ,normalnym” zyciu spoleczenstwa. Gra ze $miercig
nie nositaby woéwczas znamion rytualnego aktu, lecz cechy dziatania
pragmatycznie dazacego do zwigkszenia widowiskowosci przedsta-
wienia cyrkowego. Wtedy tez nalezaloby raczej méwi¢ o najwyzszym
stopniu ryzyka indywidualnego, a nie — jak sugeruje Caillois — ryzyku
totalnym [Caillois 1973: 460]. Specyfike profesjonalizujacego sie cyr-
ku, wkraczajacego razem z reszta instytucji spotecznych w progi nowo-
czesnosci, dobrze oddaja nastepujace wersy z Prologu Fausta.

Dragi juz stoja, rozbito namioty,

Kazdy sie $wieta oczekiwad zdaje.

Juz wszyscy siedza w krag z brwig podniesiong,
Czekaja tylko, by ich zadziwiono.

Znam sposéb, by duch ludu byt taskawy,
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Lecz dzi$ sam nie wiem, co mam czyni¢ dalej;

Cho¢ nie przywykli do najlepszej strawy,

Ale sig strasznie wiele naczytali.

Co robi¢, aby wszystko nowym bylo,

A przy powabie coskolwiek znaczylo? [ Goethe 1954: 208]

Wspolczesnosc¢ — cyrk w domenie kultury

Cyrk reaktywowany pod koniec XVIII w. oddalit sie od swoich
pierwotnych, religijnych korzeni, utracit tez charakter jarmarcznej roz-
rywki. Przez ostatnie dwa stulecia zajmowat pozycje szacownej insty-
tucji kultury, instytucji wroénietej w tradycje cywilizacyjna i oddzialu-
jacej w wielu rozmaitych dziedzinach zycia spolecznego oraz réznych
kulturach narodowych.

Poczatki nowoczesnego cyrku zwiazane sa z Philipem Astleyem.
Z opiséw kronikarskich wylania si¢ posta¢ awanturnika bez gruntow-
nego wyksztalcenia, starajacego si¢ uciec od nudy drobnomieszczan-
skiej egzystencji. Sukces przedsiewziecia, ktorego sie podjal, wynikat
jednak nie tyle z awanturniczej zytkii odwagi, lecz z faktu, ze Astley — co
do tego tez panuje zgoda — byl dalekowzrocznym menadzerem i show-
manem. Byl wigc wlasciwym czlowiekiem na wlasciwym miejscu, gdyz
cyrk minionych dwoéch wiekow stal sie przede wszystkim widowi-
skiem artystycznym. Pierwotnie przynalezny rzymskiemu demosowi,
pozniej bardziej plebejski, w pierwszej polowie XIX w. odzwierciedlal
gusta estetyczne arystokracji, a pod koniec wieku upodobania bogatej
burzuazji. Ewolucji w kierunku kultury wysokiej sprzyjalo przenikanie
sie cyrku i teatru. Danowicz pisal o postepujacym steatralizowaniu cyr-
ku, majac na mysli stopniowe upodabnianie architektury cyrkowego
amfiteatru do sal teatralnych, ktére zmienialo charakter przedstawien
[Danowicz 1984: 49]. Filler wskazywal za$, ze to teatr, podmywany
wzbierajaca falg popularnosci cyrku, zastosowat taktyke osmozy, czer-
piac pomysly z pogardzanego $wiata [Filler 1963: 28].

Croft-Cooke i Cotes sugerowali istnienie swoistego sprzezenia
zwrotnego miedzy stopniem rozwoju imperialnego porzadku poli-
tyczno-spolecznego a rozwojem cyrku jako formy masowej rozrywki.
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Swoja tezg ilustrowali paralela miedzy rolami odgrywanymi przez cyrk
w spoleczenistwach rozkwitajacych imperiéw — odpowiednio rzym-
skiego i brytyjskiego [ Croft-Cooke, Cotes 1986: 5]. Rosnacy potencjat
obu imperiéw pozwalal na ekspansje geograficzna. Ta z kolei udostep-
niala cyrkowi nieznane dotad ,cuda’, ktére mozna bylo prezentowacd
na arenie, zwiekszajac nomen omen popularnos¢ spektaklu. Rosnace
bogactwo programu cyrkowego podsycalo gléd egzotycznych nowo-
$ci, utrzymujac tym samym dynamike potrzebng do ekspansji. Populus
domagajacy sie circenses nie tylko ulatwial sprawowanie wladzy w sercu
imperium - co jest najczestsza i wskazywang juz wczesniej interpreta-
cja — lecz takze napedzal ekspansje tegoz imperium. Jak bowiem po-
ucza psychologia, kazda podnieta stabnie, wigc wymaga nieustannego
wzmacniania.

Cyrk dnia dzisiejszego nie bawi juz ludu, co nie znaczy, ze nie ma
juz kogo bawi¢. Ludzie $wiata zachodniego nadal fakng rozrywki. Jed-
nak tradycyjnie pojmowany cyrk w konfrontacji z nowymi technolo-
giami rozrywki nie ma juz szans na dominacje w zabawianiu mas. Stop-
niowe przeorientowywanie ladu $wiatowego z polityki na ekonomig
sprawilo, ze nowe circenses maja przynosic¢ zysk, a nie spokdj spoteczny
[Borchard, Ferri 2011]. Jednocze$nie ten tradycyjny cyrk nie zacho-
wal pierwotnego potencjalu rytuatu zmiany. William Rowe i Vivian
Schelling dowodzili w swoim studium Memory and Modernity, ze cyrk
byt we wezesnych latach 20. XX w. jedng z kluczowych form transmisji
kulturowej w Ameryce Lacinskiej, waznym wezlem laczacym kulture
tradycyjna i kulture masowa. W nurcie brazylijskiego modernizmu
byt zas postrzegany jako awangardowy wzor laczenia biegunéw tego,
co $wiatowe, z tym, co lokalne [za: Borge 2014: 201-202]. Na taka
kulturotworcza role i potencjal eksperymentalny historycznie prze-
obrazonego cyrku wskazuje Norma Rantisi, opisujac bodaj najbardziej
znany wspolczesny cyrk — kanadyjski Cirque du Soleil [Rantisi 2014].
Odrebna histori¢ tworza losy wspodlczesnego polskiego cyrku, ktory
w ciagu ostatniego ¢wieréwiecza transformacji systemowej przeszedt
gleboka zmiane. Poruszajacy film dokumentalny Cyrk ze zlamanym
sercem pokazuje proces marginalizacji instytucji, ktéra po zamianie
w prywatne przedsiewzigcie ekonomiczne trwale podupadla.
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Streszczenie

Artykul stanowi probe analizy zmian kulturowego znaczenia instytucji
cyrku, ktora dokonywala sie w trakcie dlugiego historycznego procesu
ewolucji cywilizacyjnej, dotykajacej spoleczenistwa Zachodu. Kluczowe
znaczenie w analizie ma kategoria sacrum, z ktérg zwiazek determinowat
kulturowe znaczenie cyrku. Zmiana znaczenia przebiegata od pierwotnych
religijnych Zrédet wezesnych form igrzysk, kiedy robienie cyrku stanowi-
to jedng z rytualnych formul, wykorzystywana do celebrowania wydarzen
istotnych spolecznie, przez etap sekularyzacji tej formuly w okresie domi-
nacji chrze$cijanstwa do etapu, w ktérym cyrk stal sie $wiecka instytucja
masowej rozrywki.

Stowa kluczowe: cyrk, sacrum, rytual.

THE CIRCUS
A BRIEF HISTORY OF THE CHANGE
OF THE MEANING OF CIRCUS - FROM A RITUAL
EXPERIMENT TO AN EXPERIMENTAL SHOW

Summary

This article is an attempt to analyse the change of the cultural meaning of the
circus institution which took place during the long historical process of civi-
lization evolution, affecting Western societies. The category of the sacred, the
relation to which determined the cultural meaning of the circus, is crucial for
this analysis. The change of meaning began from the original religious sources
of the early forms of the games, when the circus was one of the ritual formulas
used to celebrate socially significant events, and went through the secularisa-
tion of this formula during the domination of Christianity to the stage where
the circus became a secular institution of mass entertainment.

Keywords: circus, sacred, ritual.
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http://www.kocur.uni.wroc.pl/index.php?option=com_ content&view=ar-
ticle&id=85:we-wsadzy-teatru-rozdzias-iii-igrzyska&catid=37:books-
-we-wladzy-teatru&Itemid=92 [dostep: 30.08.2015].

Kujawa Jakub, Autorzy antyczni wobec igrzysk gladiatoréw. Postawa myslicieli
pogariskich i chrzescijariskich, http://histmag.org/Autorzy-antyczni-wo-
bec-igrzysk-gladiatorow.-Postawa-myslicieli-poganskich-i-chrzescijan-
skich-6462#fn32 [dostep: 30.08.2015].



https://doi.org/10.18778/8142-227-7.03

Zofia Snelewska-Stempien
Uniwersytet Eodzki

TANIEC I RUCH JAKO SRODEK
EKSPRESJINOWEGO CYRKU
ANALIZA SPEKTAKLU DRALION
CIRQUE DU SOLEIL

Wprowadzenie

Nowy Cyrk, wyznaczajacy tendencje w $wiatowej sztuce cyrkowej
juz od czterdziestu lat, jest wciaz nowoscig dla polskiego $wiata wido-
wisk. W Polsce cyrk kojarzony jest gléwnie z pokazami tresury i klau-
nada. Elementy Nowego Cyrku prezentowane s3 w naszym kraju jedy-
nie przez niezbyt znane, niewielkie zespoly — czesto amatorskie — oraz
podczas sporadycznych wizyt zespoléw zagranicznych. Najistotniej-
szym przejawem ,nowosci” jest odbywajacy si¢ corocznie w Lublinie
testiwal Carnaval Sztuk-Mistrzéw, w calo$ci poswigcony sztuce nouveau
cirque'. Zmiany zachodzace w sztukach performatywnych w drugiej
polowie XX w. nie ominely réwniez $wiatowej sztuki cyrkowej. Cyrk,
nalezacy do $wiata performansu, wskutek tych przemian zblizyl si¢ do
teatru, tarica i pokrewnych widowisk.

Przykladem zachodzacych we wspolczesnym cyrku zmian moze
by¢ tworczo$¢é kanadyjskiej grupy Cirque du Soleil. Artysci tego zespo-
tu zdobyli slawe na calym $wiecie, faczac elementy tradycyjnej sztuki
cyrkowej ze spektakularng wizja plastyczno-teatralna. Od lat podrézu-
ja ze swoimi widowiskami po wszystkich kontynentach i dzisiaj uzna-
wani s3 juz za ,klasykéw” Nowego Cyrku.

! Zob. www.sztukmistrze.eu [dostep: 30.06.2014].
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Omawiany w tym artykule spektakl Cirque du Soleil zostat zapre-
zentowany we Wroctawiu 6 kwietnia 2014 r. Tytul widowiska, Dralion,
powstat z polaczenia angielskich stéw dragon — smok i lion — lew. Sym-
bolizuja one — odpowiednio — kulture Wschodu i Zachodu, ktérych
spotkaniem ma by¢ popis kanadyjskich artystow. Jak pisza tworcy,
Jaczac liczaca trzy tysiace lat tradycje chinskiej akrobatyki z multi-
dyscyplinarnym podejéciem Cirque du Soleil, Dralion inspirowany
jest wschodnig filozofia i jej nigdy niekonczacym sie poszukiwaniem
harmonii miedzy ludZmi a naturg™. Cztery zywioly rzadzace $wia-
tem zostaja spersonifikowane, przyjmuja symboliczne kolory: po-
wietrze — niebieski, woda - zielony, ogien — czerwony, ziemia — kolor
ochry. Dralion ma reprezentowa¢ pelng symbioze czlowieka i natury,
polaczenie kultur, calkowita harmonie $wiata.

Dralion, jak inne widowiska Cirque du Soleil, nalezy do , klasycz-
nych” juz form Nowego Cyrku. Jako taki nie moze by¢ wiec anali-
zowany jedynie w kontekscie sztuki cyrkowej, ale wymaga szerszej
perspektywy kulturoznawczej. Nawiazujac do koncepcji ,syntezy
sztuk’, tego typu spektakle sytuuja si¢ w szerokiej panoramie sztuk
performatywnych, bezposrednio odwolujac si¢ m.in. do dzialan te-
atralnych, tanecznych czy happeningowych. Omawiane przedstawie-
nie kanadyjskiej grupy cyrkowej zostanie ujete w perspektywie per-
formatywnej, ze szczegdlnym naciskiem na zwiazki cyrku z taicem
i teatrem tanca.

Cyrk i taniec w perspektywie performatywnej

Szeroko rozumiana performatyka obejmuje nie tylko sztuki wi-
dowiskowe, lecz takze wiele zachowan spolecznych i artystycznych.
Przyjecie takiej perspektywy analizy widowiska cyrkowego pozwala
na dostrzezenie wielu nieoczywistych powiazan i zaleznosci. Jak uwaza
Erving Goffman:

2

www.cirquedusoleil.com [dostep: 2.07.2014]. O ile nie podano na-
zwiska ttumacza, wszystkie cytaty obcojezyczne podaje we wlasnym przekla-
dzie - Z.S.-S.
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Wystep (performance) mozna zdefiniowad jako wszelka dziatalno$¢ da-
nego uczestnika interakcji w danej sytuacji, stuzaca wplywaniu w jakis
sposob na ktoregokolwiek z innych jej uczestnikéw. Biorac poszczegol-
nego uczestnika interakgji i jego wystep za najwazniejszy punkt odnie-
sienia, mozemy tych, ktérzy przyczyniaja si¢ do wystepéw innych, na-
zywa¢ widownig, publicznoscia, obserwatorami lub wspétuczestnikami.
Ustalony wczeéniej wzor dzialania ujawniajacy sie w czasie wystepu, ale
mogacy mie¢ zastosowanie takze przy innych okazjach, mozemy nazwa¢
rola lub punktem programu [Goffman 1981: 52].

Richard Schechner rozwija te mysl, piszac:

Performanse wyznaczaja tozsamo$¢, tworza petle czasowe, przeksztal-
caja i ozdabiaja cialo, opowiadaja historie. Performanse — w sztuce,
rytualach, zyciu codziennym - sa ,zachowanymi zachowaniami, od-
tworzonymi zachowaniami, zachowaniami w dwdjnaséb”: dzialaniami
przeé¢wiczonymi i spelnionymi, ktére wpierw opanowano i wyprobo-
wano. Jest oczywiste, ze z podobnymi ¢wiczeniami i prébami wiaze sie
sztuka [Schechner 2006: 44 ].

Ze wzgledu na brak polskich publikacji po$wigconych bezpo-
$rednio teorii widowisk cyrkowych, siegnijmy po definicje tworzone
przez europejskich badaczy. Jeden z najwigekszych wloskich kronikarzy
cyrku, Massimo Alberini, zaproponowat nastepujaca formute: cyrk to
»Zbiér wirtuozerii ciala, klaunady i pokazéw zwierzat, odbywajacych
sie na okraglej scenie” [za: Serena 2008: XIII-XIV]. Podobnie jak Al-
berini zdefiniowal cyrk autor artykutu w The Oxford Encyclopedia of
Theatre & Performance:

Popularny gatunek widowisk, w ktérym posiadajacy szczeg6lne umie-
jetnodci performerzy prezentuja wyjatkowa sprawno$¢ fizyczna, pre-
cyzje i po$wiecenie. W tradycyjnej formie okrelenie ,cyrk” odnosi sie
do wedrujacych pokazdw, zwykle zawierajacych réznorodne wystepy,
majacych miejsce na, lub nad okragla scena (lub kilkoma scenami), na-
zywang ,areng’, otoczona widownia. W szerszym sensie pojecie uzywa-
ne jest do okreslenia ,,cyrkowego” stylu wyrazajacego sie w ukazywaniu
niezwyklych mozliwosci ciala ludzkiego. Wspolczesne, zachodnie rozu-
mienie stowa ,,cyrk” uksztaltowato si¢ pod koniec osiemnastego wieku
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w Londynie jako zespolowy program sktadajacy sie z wystepow perfor-
matywnych, nastawiony na zapewnienie rozrywki, wzbudzenie sensacji
i stworzenie spektaklu [Weitz 2003: 274].

Zwrécono tu uwage na triumf ludzkich mozliwosci, walke z wla-
snym cialem i natura, na realno$¢ pokazu, ktéra moze poruszy¢ widza
bardziej niz wystep aktora odgrywajacego postaé. Cyrk — w swoim za-
lozeniu — ma trafia¢ do réznych widzéw, przekraczajac granice przyna-
leznosci do klasy spolecznej czy ograniczenia ekonomiczne. Niewer-
balny przekaz cyrkowcow jest bardziej uniwersalny, trafia do réznych
kregdéw odbiorcéw, niezaleznie od jezyka, kultury czy wieku.

Cyrk, wedlug cytowanych definicji, moze wiec by¢ zaliczony do
sztuk performatywnych. Wedtug klasyfikacji Schechnera, mogliby$my
uzna¢ go za ,performans bez wzorca: dzialania na scenie, ktére nie
polegaja na graniu zadnej roli” [Schechner 2006: 203]. W tym ujeciu,
korzystajac z réznych przytoczonych wyjasnien tego pojecia, mozna
rozumie¢ cyrk jako performans, w czasie ktérego prezentowane sa
niezwykle umiejetnosci performeréw, w szczegélnosci: mistrzowskie
opanowanie wlasnego ciala, panowanie nad sitami natury, odwaga i po-
$wiecenie, a takze rozbawienie publicznosci. Punkt ciezkos$ci w wido-
wiskach cyrkowych polozony jest na zadziwienie i zaskoczenie widza
niezwykloscia prezentowanego przedstawienia. Jak pisze Jean Alter,
ludzie maja naturalng potrzebe osiagniecia lub przynajmniej obserwo-
wania czego$ niezwyklego. Performanse spetniajace taka funkcje (na-
zywana przez Altera performant function), odchodza od wykorzystywa-
nia znakow na rzecz bezposredniej prezentacji. Widz moze zaspokoié¢
te potrzeby na przyklad w czasie widowisk sportowych lub cyrkowych
[Alter 1990: 32, 57-60].

Widowiska cyrkowe w drugiej potowie XX w. nabraly jednak zu-
pelnie innego niz dotychczas charakteru. Zachowujac wiele znanych
z wezesniejszych wiekdéw elementéw, takich jak akrobatyka, klaunada,
dazenie do mistrzostwa w osiaganiu sprawnosci ludzkiego ciala, utrzy-
maly pewien zwiazek ze znaczeniem sztuki cyrkowej, jakie obowiazy-
walo wczesniej. Nowy Cyrk to wspoélczesne zjawisko, bedace synteza
tradycyjnej sztuki cyrkowej i innych sztuk performatywnych, a tak-
ze nowoczesnych aspiracji estetycznych, artystycznych i etycznych.
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W The Oxford Encyclopedia of Theatre & Performance czytamy:

Cyrk dokonal kolejnego zwrotu w swojej ewolucji w koricu XX wieku.
Wiele cyrkéw zrezygnowalo z dzialan ze zwierzetami, jako Ze zmieni-
to sie kulturowe podejscie do tresury, trzymania w klatkach i wystepow
niegdy$ popularnych bestii, a grupy broniace praw zwierzat protestuja
w sposéb coraz bardziej agresywny. Powstanie szkoly cyrkowej ozna-
czalo za$ koniec tradycyjnego modelu trenowania umiejetnosci cyrko-
wych, opartego na zasadzie: mistrz — uczen. [ ...] Nowy Cyrk okreslany
jest jako powrdt gatunku do jego pierwotnych zalozen — prezentowa-
nia raczej ludzkich umiejetnosci i mistrzostwa niz spektaklu opartego
na widowiskowosci i zachwycie niebezpieczenistwem, jaki rozwinal sie
w XIX wieku [Weitz 2003: 274].

Réznice miedzy cyrkiem tradycyjnym a Nowym Cyrkiem sg jed-
nak na tyle znaczace, Ze mozna uzna¢ powstanie tego ostatniego nie
tylko za ewolucje, jak pisze autor hasta w The Oxford Encyclopedia of
Theatre & Performance, lecz wrecz za prawdziwa cyrkowa rewolucje.
Zmiana nie polega bowiem jedynie na braku tresowanych zwierzat
w programie, cho¢ z pewnoscia ta modyfikacja jest bardzo widoczna
i czesto uznawana za kluczowa. Warto podkresli¢, ze wycofanie sie
cyrku z prezentowania zwierzat jest znamienne i wynika co najmniej
z dwoch powodoéw. Po pierwsze, ruchy w obronie praw zwierzat,
przeciwstawiajace si¢ przetrzymywaniu ich w niehumanitarnych wa-
runkach, tresowaniu i wykorzystywaniu w czasie pokazéw, w drugiej
polowie XX i w XXI w. zyskuja coraz wigksze poparcie spoleczne.
Cyrkowcy, atakowani przez ekologdéw i media, maja dwie mozliwosci:
broni¢ swojej niewinnosci, udowadniajac, ze ich zwierzeta sa dobrze
traktowane lub zrezygnowad w ogodle z tego elementu pokazéw. Ze-
spoly wpisujace sie¢ w nurt Nowego Cyrku zwykle wybierajg to drugie
rozwigzanie. Po drugie za$, wspolczesny cyrk, odchodzac od tresury
zwierzat, zwraca si¢ ku prezentacji sily i niezwyklosci ludzkiego ciata
oraz jego mozliwosci.

Nowy Cyrk nie potrzebuje juz dzikich bestii, by skupi¢ uwage
widzéw. Tworzy bogaty, wielotworzywowy spektakl, wykorzystujacy
elementy teatru (takie jak: kostiumy, fragmenty fabuly, temat, wokét
ktc')rego tworzone jest przedstawienie, scenograﬁa), tanca, muzyki,
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sztuk wizualnych. Tak wiec kazde widowisko jest zupelnie nowe — ma
swoj temat, swoja atmosfere oraz ,numery”. Posiada réwniez odrebny
tytul - jak spektakle dramatyczne, muzyczne czy baletowe. Nowy Cyrk
proponuje publiczno$ci widowisko zbudowane w oparciu o pokaz cyr-
kowy, zawierajacy wszakze elementy teatru, rewii, tarica oraz oryginal-
na muzyke i oprawe plastyczna. W przeciwienstwie do tradycyjnego
cyrku, jego widowiska czgsto zawieraja elementy fabuly.

Zmiany w funkcjonowaniu i postrzeganiu sztuki cyrkowej rozpo-
czely sie w latach 70. XX w., réwnocze$nie ze zmianami we wspolcze-
snym teatrze. Nowy ruch zostal nazwany przez teoretykéw francuskich
nouveau cirque. Obecnie okreélenie Nowy Cyrk upowszechnia sie juz
w wielu jezykach narodowych. Do najbardziej znanych zespotéw, re-
prezentujacych nowe prady w sztuce cyrku, naleza m.in. kanadyjski
Cirque du Soleil (chyba najlepiej rozpoznawalny na calym $wiecie),
australijski Circus Oz czy amerykanski Pickle Family Circus (oba zato-
zone w latach 70. XX w.) oraz powstale pé7niej — zachodnioafrykarski
Circus Baobab i szwedzki Cirkus Cirkor.

Podstawowe réznice miedzy ,starym” a Nowym Cyrkiem zostaly
ujete w tab. 1.

Tabela 1. Specyfika i réznice pomiedzy cyrkiem tradycyjnym
i Nowym Cyrkiem wedlug Rega Boltona

CYRK TRADYCYJNY NOWY CYRK
Zamknieta spolecznos$¢ rodzin cyr- | Artyéci ze wszystkich warstw spo-
kowych. tecznych, od ulicznikéw po profeso-

réw uniwersyteckich.

Pelnoetatowi profesjonalisci. Czesto amatorzy.

Zwykle dorosli, do$wiadczeni arty-

$ci.

Zwykle mlodzi artysci.

Sekretne techniki, znane tylko czlon-
kom grupy.

Techniki dostepne dla wszystkich.

Proby bez widzéw, ktorych celem
jest produkt koricowy — platny wy-
step przed publicznoscia.

Cwiczenia wykonywane dla wlasnej
przyjemnoéci, okazjonalne wystepy.
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CYRK TRADYCYJNY NOWY CYRK
Nacisk polozony na tradycyjne nu- | Innowacyjnosé¢.

mery i style.

Ciag numeréw niepowigzanych ze
soba.

Konstrukcja spektaklu wokét te-
matu.

Obecnos¢ zwierzat.

Nieobecnos¢ zwierzat.

Pelne fantazji komentarze do wyste- | Szczeroé¢ i autoironia.

péw i tendencja do przesady.

Spektakl wedrowny, prezentowany
pod namiotem.

Zwigzany ze stala spolecznoscia, ko-
rzystajacy z réznych miejsc przezna-
czonych do wystepow.

Zrédlo: Serena 2008: 178

W Nowym Cyrku mozna jednak dostrzec co$ wiecej niz jedynie
reforme techniczng i organizacyjna. Gtéwna modyfikacja jest catko-
wicie nowe podejécie do estetyki widowiska i kontaktu z widzem.
Wedlug Jeana-Marie Pradiera, Nowy Cyrk jest jednym ze wspolcze-
snych nurtéw artystycznych, ktére wpisuja sie¢ w szersze przemiany
dzisiejszych czaséw. Na zmiane sposobu postrzegania rzeczywistosci
wplynely m.in. odkrycia fizyki wskazujace, ze istnieja nieskoriczenie
male czastki. Widzialna rzeczywisto$¢ przestala by¢ obiektywna. Re-
formatorzy teatru — Tadeusz Kantor, Eugenio Barba czy Jerzy Gro-
towski, a takze przedstawiciele sztuk body art, performansu, hap-
peningu, Nowego Cyrku czy taica nieklasycznego — wszyscy oni
zmienili charakter wspolczesnych widowisk. Dotychczasows ,este-
tyke symulacji” zastapila ,estetyka stymulacji” Mnogos¢ bodzcow
powoduje, ze budowane przez widza sensy sa czesto przypadkowe.
Spektakle nie maja juz na celu odtwarzania rzeczywistosci, a raczej
pobudzanie widza do kreatywnego przetwarzania odbieranych wra-
zen [Pradier 2012: 17-24]. Zaczyna przewazac idea ,teatru energe-
tycznego” Lyotarda — w odrdznieniu od znaczeniowosci, bedacej do-
tychczas gléwnym sposobem tworzenia i odbioru dziela teatralnego.
Destrukcja idei znaku ma dawa¢ pole do swobodnej wymiany energii
[Marciniak 2012: 273-294].
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Wszystkie te zmiany pociagnety za soba jeszcze jedna — bardziej spo-
leczna niz estetyczna. W XX w,, gdy tradycyjne widowisko cyrkowe bylo
juz od dawna uksztaltowane (a by¢ moze nawet ,skostniate”), wigkszoéé
widz6w stanowily dzieci. W okresie rozkwitu cyrku sztuka ta przyciagala
wszystkich, niezaleznie od wieku. W czasach, gdy powszechnie dostepne
byly juz telewizja i kino, widowisko cyrkowe pozostawalo niezmienne
i coraz mniej atrakcyjne dla doroslego widza. Sytuacja ta utrzymuje si¢
zreszta do dzi$, na przyktad w polskich cyrkach, ktére pozostaja wierne
tradycyjnej formule. Ponadto, ze wzgledu na niewielkie $rodki, jakimi
dysponuja zespoly cyrkowe, poziom widowisk staje si¢ coraz nizszy. Wy-
raznie adresuja one swoje spektakle do najmlodszych — jest to widoczne
w programie, estetyce, plakatach, dodatkowych atrakcjach. Nowy Cyrk
proponuje za$ rozrywke nieco bardziej skomplikowang, cho¢ nie mniej
atrakcyjna. Ze wzgledu na rozbudowang warstwe estetyczno-fabularng
widowiska s3 bardziej zréznicowane. Adresowane do réznych grup wie-
kowych i spolecznych, wymykajq sie stereotypom przypisywanym sztu-
ce cyrkowej. Widoczne jest to chociazby w spektaklach Cirque du Soleil.
W Polsce, gdzie pokutuje przekonanie, ze cyrk jest rozrywka typowo
dziecieca, przedstawienia tego zespolu gromadza przewaznie najmlod-
szych widzéw. Niestety, ich reakcje (znudzenie, zniecierpliwienie, roz-
kojarzenie) $wiadcza o tym, ze Kanadyjczycy nie zaplanowali spektaklu
z mysla o nich. Zbyt dlugie sa sceny taneczne, zbyt abstrakcyjny dowcip
klaunéw, zbyt wolna akcja. Dralion adresowany jest raczej do starszego
widza. Wspolczesni tworcy przywracaja wigc cyrkowi range rozrywki dla
wszystkich, a czasami nawet sztuki dla koneseréw.

Wiréd performanséw scharakteryzowanych powyzej niezwykle
istotne dla dalszych rozwazan sa taniec i teatr tanica. Taniec, w zalezno-
$ci od kontekstu spotecznego i kulturowego, moze pelni¢ rézne funk-
cje: zabawy, sportu, sztuki czy sposobu komunikacji. Samo okreélenie,
czym on jest, moze stanowi¢ pewng trudno$¢ ze wzgledu na rozmaite
rozumienie i zastosowanie tego rodzaju ruchu. Za Dominika Byczkow-
ska (odwolujaca si¢ do ustalert Judith Lynne Hanny i Dariusza Kubi-
nowskiego) mozna przyjac, ze:

Taniec to dzialanie ludzkie, celowe z punktu widzenia tancerza, czesto
takze z punktu widzenia zbiorowo$ci, do ktérej on/ona nalezy. Jest ryt-
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miczne oraz charakteryzuje si¢ kulturowo okreslonymi sekwencjami
niewerbalnych ruchéw ciala, innych od zwyklych ruchéw motorycz-
nych, posiadajacych nieodlaczna wartos$¢ estetyczna. Taniec jest uzna-
wany za jeden z uniwersalnych rodzajow ludzkiej ekspresji, m.in.
dlatego, ze angazuje zaréwno cialo, jak i umysl, inteligencje. Rozumienie
tarica ma zatem znaczenie i kulturowe, i biologiczne. Stanowi on holi-
styczny sposob komunikacji, gdyz w ekspresji tanecznej wykorzysty-
wane jest cale ciato. Jest to dzialanie bedace ,jednocze$nie srodkiem
przekazu, instrumentem oddzialywania i sposobem komunikowania
si¢”. Odbywa sie za kazdym razem poprzez ciato czlowieka i jego psychi-
ke [Byczkowska 2012: 72] [podkr. - Z. S.-S.].

Zwracajac uwage na najistotniejsze cechy tarica, warto wiec podkre-
§li¢, ze jest to dzialanie ludzkie, wykorzystujace rytmiczne, estetyczne,
okreslone kulturowo ruchy ciata. Cialo ludzkie jest w taricu no$nikiem
znaczen, srodkiem ekspresji i komunikacji. Taniec jest jednym z najbar-
dziej uniwersalnych sposobéw komunikowania sie. Ekspresja cielesna
stala sie tez bazg dla teatru tarica, ktory wykorzystuje mozliwosci tancerzy
w polaczeniu z widowiskiem teatralnym. Jak pisze Ewa Wycichowska:

Teatr tafica, zrodzony w XX wieku nowy gatunek sztuki, jest szczegdl-
nie predysponowanym forum dla intencjonalnoéci ruchu, gdzie ,tres¢”
jest upostaciowiona przez taniec, a ciag zdarzen nie przedstawia, ale
interpretuje jaka$ rzeczywisto$¢é. Otwarto$¢ i dynamika, synkretyzm
i nieprzeparta sktonno$¢ do zacierania granic gatunkowych, transgre-
sywno$¢ w przestrzeni sztuki i filozofii, wrdzg teatrowi zywot dluzszy niz
jakiejkolwiek sformalizowanej konwencji [Wycichowska 2002: 123].

Teatr tarica mozna wiec uznac za blisko spokrewniony z Nowym Cyr-
kiem. Obie te sztuki wpisuja si¢ bowiem we wspoélczesny nurt stymula-
cji widza, syntezy sztuk i uniwersalnosci przekazu.

Cialo

W sztukach performatywnych, szczegdlnie takich jak tanieci cyrk
(rezygnujacych z wykorzystania stowa), cialo artysty staje si¢ gléw-
nym $rodkiem ekspresji. W rozwazaniach Sondry Horton Fraleigh,



52 Zofia Snelewska-Stempien

dotyczacych Lived Body, cialo nie jest jedynie narzedziem — taniec, cia-
lo i sSwiadomos¢ tancerza stapiaja sie w jedno. Ciato umozliwia ekspre-
sje, ale jednocze$nie przez kontrole i samo$wiadomo$¢ staje si¢ ograni-
czeniem tancerza. Mimo niedoskonato$ci, jest ono jednak najszerszym
polem samowyrazenia [Fraleigh 1987: 31-33]. Tancerz wykorzystuje
wiec to narzedzie do przekazywania znaczen, podobnie jak aktor czy
artysta cyrku [Byczkowska 2012: 73-78].

W cyrku cialo odgrywa réwnie wazng role. Podstawa sztuki No-
wego Cyrku sa dyscypliny, tzw. mistrzostwa ciala. Alessandro Serena
dzieli tradycyjne sztuki cyrkowe na trzy gléwne grupy:

1. Mistrzostwo ciala — specjalnoéci oparte na wy¢wiczeniu wia-
snego organizmu, na dazeniu cztowieka do pokonania swoich stabosci
i ograniczen. Do ,mistrzow ciata” naleza m.in. linoskoczkowie, trapezi-
$ci, akrobaci czy zonglerzy.

2. Tresura zwierzat — dzialalno$¢ zwigzana z proba opanowania
natury, podporzadkowania sobie innych. Jest to spotkanie i konfronta-
cja cztowieka z inng istota.

3. Klaunada — umiejetnos¢ przedstawienia wszystkich tych ludzkich
dazen ,w krzywym zwierciadle’, spojrzenia na samych siebie z dystansem
i $émiania si¢ z wlasnych marzen i stabosci [ por. Serena 2008: XIV-XV].

To wlaénie pierwsza z przytoczonych kategorii jest najwazniejszym
elementem wspotczesnych spektakli cyrkowych. Zachwyt nad mozliwo-
$ciami ludzkiego ciata stal si¢ bodZcem do rozwoju dzisiejszego cyrku.
Cialo w Nowym Cyrku nie tylko przekracza granice swoich technicz-
nych mozliwosci, lecz — tak jak w tanicu i teatrze - staje sie takze srodkiem
wyrazu. Pozostaje wiec ono centralnym elementem widowiska, wszelkie
inne srodki artystyczne podporzadkowane s3 jego ruchom i gestom.

Wszystkie tzw. numery (czyli pojedyncze czesci skladowe wido-
wiska) wykonywane s3 z wykorzystaniem ciala jako $rodka wywoluja-
cego emocje i budujacego znaczenia. Kazdy ruch na scenie moze by¢
uznany za ruch tancerza — estetyczny, rytmiczny, niosacy znaczenie.
Jest to szczegdlnie widoczne w popisach akrobatéw, ktorych precyzja
ruchu powoduje, ze wykonywany uklad jest plynny i harmonijny.

Przykladem takiego ,tarica akrobatycznego” moze by¢ popis Hi-
bany w spektaklu Dralion, symbolizujacy ogien. Sami twércy pisza
o ,powietrznym balecie”. Cwiczenia wykonywane na wiszacej obreczy
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w harmonijny sposéb przechodzg jedne w drugie. Dynamiczne ruchy
odpowiadaja temperamentowi uosabianego przez artystke zywiolu.

Podobna estetyka charakteryzuje taniec powietrzny pary akroba-
tow (ilustr. 1). Wykonywany z wykorzystaniem szarfy wertykalnej, laczy
trudno$¢ techniczng ¢wiczen akrobatycznych z taneczng ptynnoscia ru-
chu, rytmicznoscia i muzyka. Dodatkowym walorem jest silny tadunek
emocjonalny popisu, zwigzany z interakcja pomiedzy dwojgiem wyko-
nawcow. Wszelkie popisy wykonywane w powietrzu — czy to z wykorzy-
staniem obreczy, czy szarf — w terminologii Nowego Cyrku sa do$¢ cze-
sto okreglane jako ,taniec w powietrzu’, co samo w sobie sugeruje silny
zwiazek pomiedzy przenikajacymi si¢ sztukami. Szczegélnie atrakcyjne
i dynamiczne sg sceny z udzialem zespotu akrobatéw-tancerzy. Mozna
powiedzie¢, ze ciala pojedynczych oséb, poprzez identyczne kostiumy
i pelng synchronizacje ruchu, staja si¢ jednym scenicznym organizmem.
Precyzja i umiejetnosci techniczne artystow zapewniajg efekt estetyczny
taica zespolowego, cechujacego si¢ harmonia i dynamika.

Tlustracja 1. Aerial Pas de Deux

Zrédlo: www.cirquedusoleil.com (materialy prasowe)
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Do najbardziej charakterystycznych numeréw tego typu w spekta-
klu Dralion nalezy wystep grupy kobiet prezentujacych chirska sztuke
diabolo. Jest to tradycyjna chifska zabawa, wykorzystujaca przyrzad
o ksztalcie klepsydry. Cwiczacy podrzuca go za pomoca linki i wyko-
nuje réznorodne manewry i triki. Popis zespotu zaczyna sig¢ jak niewin-
na zabawa. Podrzucane diabolo wydaje si¢ jedynie prostym przerywni-
kiem miedzy bardziej ,ekstremalnymi” numerami. Artystki stopniuja
jednak trudno$¢ ¢wiczen, wzmagajac napiecie, zadziwiajac perfekcja
i precyzja ruchu. Co jednak wazne, widz oglada ich wystep niczym
uktad tafica wspolczesnego. Muzyka i choreografia s3 dynamiczne,
utrzymane w konwencji tarica nowoczesnego, a diabolo sprawia wra-
zenie drobnego rekwizytu w rekach tancerek.

Te same walory wystepu zespolowego przyciagaja uwage w popi-
sie Hoop Diving (ilustr. 2) — skokéw przez obrecze. Grupa akrobatéw
skacze przez umieszczone obok siebie i nad sobg okregi. Ich skoki prze-
plataja sie, sa wykonywane symultanicznie przez rézne kregi i w roz-
nych kierunkach. Z pozornego chaosu wytania si¢ niezwykly porza-
dek i synchronizacja. Caly pokaz wykonywany jest przy biciu w bebny
przypominajacym tanice plemienne. Wystepy grup akrobatycznych
sa niewatpliwie bardzo charakterystycznymi elementami spektakli
Cirque du Soleil. Ich rytmiczno$¢, muzycznoéé i synchronizacja powo-
duja, ze te numery staja sie same w sobie atrakcyjnym widowiskiem.

Ilustracja 2. Hoop Diving

Zrédlo: www.cirquedusoleil.com (materialy prasowe)
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Taniec nowoczesny staje si¢ tez baza dla zonglera i akrobatow
wykonujacych zespolowy numer na trampolinie (ilustr. 3). Oba wy-
stepy prezentuja przede wszystkim ,mistrzostwo ciala’, jego perfek-
cyjne opanowanie i niezwykle umiejetnosci. Zongler wykorzystuje
nawet siedem pilek jednoczesnie, co $wiadczy o wysokim poziomie
jego umiejetnosci. To, co ciekawsze, jest jednak pozornie niezalezne
od umiejetnoéci cyrkowych. Plynno$¢ ruchéw wykonywanych przy
wspolczesnej muzyce pozwala widzom na zapomnienie o trudnosci
numeru. Artysta sprawia wrazenie, jakby skupial sie tylko na tancu.
Jego ruchy sa tajemnicze, uwodzace, niepokojace. Zgodnie z antyczna
tradycja zonglerki — symbolizujacej zabawe z calym $wiatem — Zongler
moze przypomina¢ pana i wladce wszechswiata, obracajacego w re-
kach planety i gwiazdy z lekkoscia, latwoscia, z nieprzeniknionym wy-
razem twarzy rzadzacego losem uniwersum.

Ilustracja 3. Trampolina

Zrédlo: www.cirquedusoleil.com (materialy prasowe)

Lekkos¢ i taneczno$¢ charakteryzuje réwniez skoczkéw wykonu-
jacych zespotowy numer na trampolinie. Kobiety w zielonych strojach
imezczyzniw czerwonych (woda i ogieni?) zdaja si¢ zaprzeczaé prawom
grawitacji. ,Wspinaja si¢” po $cianie futurystycznego budynku, pozornie
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bez najmniejszego wysilku. Skok na trampolinie pozwala im wykony-
wa¢ spektakularne ewolucje w locie. Po raz kolejny mamy tu wiec do
czynienia ze swoistym taricem w powietrzu, w wyjatkowo silny sposéb
akcentujacym cialo w stanie niewazkos$ci. Ten niezwykly moment lotu
staje si¢ symbolem wolno$ci, swobody, moze nawet pewnej frywolno-
$ci. Artysci tworza $wiat bez granic; ich ciala pokonuja codzienne barie-
ry, $wiadczac jakby o nieograniczonych mozliwo$ciach wykonawcow.

Pozornie najmniej tanecznym elementem spektaklu powinna by¢
klaunada. Wbrew temu mniemaniu, cialo w sztuce klaunéw jest cen-
tralnym punktem odniesienia i niezwykle ,muzycznie” plastycznym
narzedziem. Praca klauna w Nowym Cyrku staje si¢ bowiem dziala-
niem aktorskim opartym na pantomimie i mistrzowskim opanowaniu
gestow. W wiekszosci repryz nie jest wykorzystywana muzyka. Mimo
to widoczne jest wielkie skupienie artysty na ciele i jego plastyce. Ru-
chy i gesty klauna sprawiaja wrazenie, tak jak dzialania mistrzéw ciala,
jakby byly obliczone co do milimetra. Uklady choreograficzne (szcze-
gélnie te z udzialem kilku komikéw) sa zsynchronizowane i rytmiczne.

Cialo w spektaklu Cirque du Soleil staje si¢ jakby ,czym$ wigcej”
niz w cyrku tradycyjnym, w ktérym jest zrédlem zachwytu. Szczegdlne
wyc¢wiczenie ciala cyrkowcow staje si¢ powodem do chwaly i podzi-
wu. Widz jest zadziwiony tym, co artysta potrafi ze swoim ciatem zro-
bi¢, nagiac je do wlasnej woli, pokona¢ ograniczenia; ciato jest przed-
miotem tych zmagan, ulegajacym swojemu wlaécicielowi. Natomiast
w spektaklu Dralion cialo cyrkowca blizsze jest cialu tancerza. Jego
ruch jest estetycznie warto$ciowany.

Rytm i muzyka

Rytm w sztukach performatywnych jest spoiwem spektaklu. Jest
to oczywiste w tanicu, warto jednak zauwazy¢, ze nawet teatr drama-
tyczny (pozornie tak ,niemuzyczny”), bez odpowiedniego rytmu traci
calg atrakcyjno$¢. Odpowiednie tempo i rytm — zaréwno w ruchu, jak
i wykorzystanym stowie — sa niezbedne, by zbudowa¢ napiecie, przy-
ku¢ i utrzyma¢ uwage widza. Réwniez w Dralionie wszystkie elementy
widowiska s3 silnie zrytmizowane, w czym pomaga wykonywana na
zywo muzyka.
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Rytm w taficu i teatrze tarica dominuje w spektaklu w sposéb zde-
cydowany. Kazdy ruch tancerza wyznaczony jest przez kolejne takty
muzyki. Tempo muzyczne staje si¢ tempem akcji. Rytm dyktowany
przez muzykow jest rytmem wszystkich uczestnikéw widowiska i kaz-
dy ruch musi by¢ z nim zsynchronizowany. Wszelkie odstepstwa od
tej zasady moga by¢ jedynie celowa prowokacja, zabawa z konwencja
i oczekiwaniami widza.

Podobna role odgrywa rytm w Dralionie, gdyz muzyka towarzy-
szy artystom niemal przez cale widowisko. Pokazy akrobatyki i zon-
glerki sg, jak zauwazono wczeéniej, niezwykle taneczne i ptynne. Ru-
chy ,mistrzéw ciala”, oprdécz sportowej precyzji i sily, posiadaja walor
estetyczny i stanowia przekaz emocjonalny, charakterystyczny dla
teatru tanica. Pozbawione tej tanecznosci sa repryzy komikéw. To-
warzyszy im jednak tak wyrazisty rytm, ze mimo braku muzycznego
podkladu, tempo widowiska zostaje zachowane, a widz nie odczuwa
dysonansu.

Spektaklowi asystuje zespdl muzyczny, skladajacy sie z szeéciu
muzykow i dwojga wokalistow. Kazde widowisko Cirque du Soleil po-
siada realizowang przez nich na zywo $ciezke muzyczng. W Dralionie
wspoélczesna muzyka ma zabarwienie etniczne, nawiazujace do fabu-
ly spektaklu. Polaczenie Wschodu z Zachodem, przenikanie sie kul-
tur — to wszystko silnie odbija si¢ w warstwie muzycznej. Rytmy Azji,
Europy oraz Afryki mieszaja si¢ i przenikaja, budujac atmosfere jed-
nosci i harmonii. Zmiany rytmu i nastroju muzyki wyznaczaja zmiany
dramaturgii widowiska.

Wyjatkowym przykladem wykorzystania muzyki i rytmu w spek-
taklu Dralion jest, wspomniany juz wcze$niej, pokaz Hoop Diving. Wy-
korzystanie bebnéw wprowadza temat afrykanski, nawiazujacy do
tanicéw plemiennych i skokéw przez ognisko. Jest to jednak réwniez
niezwykly moment ze wzgledu na widoczne na scenie instrumenty
muzyczne — bebny. Pelnia one funkcje rekwizytu przywolujacego
odpowiedni nastrdj, ale tez koncentruja uwage widza wokoél muzy-
ki i rytmu. Przy niezwykle spektakularnych popisach akrobatéw to
wlaénie rytm wybijany przez bebniarzy jest gléwnym aktorem tej
sceny. Bebniarze ujawniaja, jak istotne w przedstawieniu s rytm
i muzycznosc.
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Rytm wyznaczany jest dodatkowo przez dynamicznie zmieniajace
sie kolejne sceny-numery. Nie sa one dlugie, montaz jest szybki i nie
pozostawia widza ,samemu sobie” nawet na chwile. Zrezygnowano
jednak z tak popularnych, np. we wspoélczesnym teatrze, chwytéw fil-
mowych. Twoércy nie stosuja blackoutéw ani ostrych cigé. Przejscia sa
dynamiczne, ale ptynne. Do$¢ czesto prowadzone sa przygotowania
nastepnych scen w tle. W czasie, gdy publicznos¢ oglada numer, na kté-
ry skierowane s wszystkie swiatla, w ciemnosci pojawiaja sie kolejni
wykonawcy. Przygotowuja rekwizyty, wspinaja si¢ na podwieszone
pod sufitem przyrzady, ustawiaja si¢ w odpowiedniej pozycji. W pew-
nym momencie snop reflektora wylania z ciemnosci nowy element wi-
dowiska. Inne zmiany przeprowadzane s plynnie, w rytm muzyki, wpi-
sujac si¢ w dynamike i estetyke calosci spektaklu. Popisy cyrkowcdw,
taniec, teatr — zlewaja sie w jedno. Najostrzejsze przejscia montazowe
stosowane s3 przy wystepach klaunéw. Pozostaja oni jakby nieco z boku
$wiata przedstawionego. Ich pojawienie si¢ akcentowane jest czesto
snopem $wiatla, wygaszeniem innych $wiatel, calkowitym wyciszeniem
muzyki. Wydaje sie, ze wejscie klauna zaburza w pewien sposéb ustalo-
ny, taneczny rytm prezentowanej rzeczywistosci scenicznej.

Taniec

Taniec jest jedna z wielu form ekspresji artystow performatywnych.
Ma wspolne korzenie i tradycje z innymi tego typu sztukami. Zaréwno
teatr, jak i cyrk po trosze wywodza sie ze sztuk tanecznych. Przenikanie
technik, tradycji, kontekstow zachodzilo i zachodzi miedzy tymi sztuka-
mi w sposob plynny. Rozréznienia wprowadzane przez teoretykow sa
w istocie koncepcjami do$¢ wspolczesnymi i odnoszacymi sie jedynie
do pewnych stosunkowo ograniczonych form artystycznych.

Pozornie zwigzki pomiedzy tarficem a sztuka cyrkowa wydaja sie
bardzo odlegte. S jednak elementy (tab. 2), ktére pozwalaja na poréw-
nanie tych dwoch sztuk jako pokrewnych i nawzajem sie inspirujacych.
Podstawowym punktem stycznosci jest cialo postrzegane jako narze-
dzie zaréwno przez cyrkowcow, jak i tancerzy. Wymaga ono pracy,
przygotowania i treningu. Jest zarazem narzedziem i érodkiem ekspre-
sji w obu tych przypadkach. Podobnie jak w sztuce pantomimy, cyr-
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kowcy i tancerze nie postuguja sie stowem, na drugim planie znajduje
sie réwniez scenografia czy kostium. Najwazniejszym elementem jest
dazace do ideatu cialo performera. Wieloletnie treningi pozwalaja, za
pomocg opracowanych do perfekeji ,numeréw”, na zadziwienie widza.

Tabela 2. Taniec a sztuki cyrkowe

TANIEC CYRK
PODO- Cialo jako gléwne narzedzie i tworzywo artysty
BIENSTWA | Dazenie do perfekji ruchu

Dystans pomiedzy Spéjnos¢, rownoznacznosé

tancerzem a prezentowana | artysty i jego wcielenia

Jrola” scenicznego

ROZNICE Nacisk polozony na

Nacisk potozony narytm, | umiejetnosci techniczne,

muzyke i estetyke dazenie do fizycznej
doskonalosci, popis

Choreografia taneczna > Uklady choreograficzne
Nowego Cyrku

INSPIRACJE | Wykorzystanie elementéw
akrobatyki i gimnastyki

w ukladach tanecznych

< Popis umiejetnosci
fizycznych

Zrédlo: opracowanie wlasne

W cyrku tradycyjnym artysta przedstawia samego siebie i swoje
umiejetnosci. Teoretycy tanica podkreslaja zas podobienstwo tancerza
do aktora, ktéry w pewien sposob dystansuje si¢ wobec odgrywanej
roli. W zalezno$ci od wykonywanego tarica nie tylko prezentuje inne
uczucia (nie wlasne — a zgodne z charakterem tarica), lecz takze staje
si¢ inng postacia (nie tak dokladnie okreslona, jak w teatrze) — posiada-
jaca jednak swoja mimike, temperament, sposob poruszania sig, swoje
emocje i marzenia [Byczkowska 2012: 71-78, 224-262].

Ponadto, pod wzgledem estetyki sztuki cyrkowe i taniec réznig
sie w zauwazalny sposéb. W cyrku muzyka i rytm sa zwykle jedynie
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tlem, ilustracja dla tego, co artysci prezentuja publicznosci (dotyczy to
przede wszystkim cyrku tradycyjnego), uatrakcyjniaja wystep, nadaja
mu rytm i tempo. W taricu muzyka i rytm sa elementami immanentny-
mi, same w sobie s3 nosnikami znaczen, a przede wszystkim — to one
okreglaja i determinuja dziatanie performera. Najblizszy taricowi jest
niewatpliwie tzw. Nowy Cyrk, w ktérym uklady choreograficzne z wy-
korzystaniem muzyki, akrobatyki i innych sztuk cyrkowych przypomi-
naja swoja ekspresja i estetyka uktady taneczne. Tu réwniez cyrkowcy
wecielaja si¢ w bohateréw, odgrywaja role, prezentuja emocje i gesty po-
staci, a nie wlasne. Tu muzyka staje si¢ niezbednym elementem spek-
taklu, okreslajacym jego dynamike i atmosfere, ilustrujacym nastrdj
i emocje $§wiata przedstawionego. Nowy Cyrk moze sie wigc jawic jako
swoista hybryda — pomost laczacy sztuke cyrku z innymi sztukami per-
formatywnymi: teatrem, taficem, pantomima i happeningiem.

Taniec jest wigc ,bliskim krewnym” Nowego Cyrku. W spektaklu
Dralion staje si¢ jednak réwniez inspiracjg, tematem samym w sobie. Moze
by¢ forma wyrazenia pewnych emocji, ale tez jasnym i czytelnym dla widza
odniesieniem czy Zrédlem skojarzen. Wykorzystywane sa walory estetycz-
ne i kulturowe tarica, staje sie on nawet tematem komicznym.

Zaréwno muzyka, jak i gatunki tanica uzyte w spektaklu nawiazuja
do gléwnej idei widowiska. Muzyka, wzorowana na etnicznej, odnosi
widzéw do mozaiki kultur regionalnych i narodowych. Wschoéd przy-
wolywany jest przez tafice nawiazujace do tradycji azjatyckich. Zachod
odwoluje sie do klasycznego baletu. Muzyka i taniec staja si¢ wiec jezy-
kiem, ktérym arty$ci komunikuja podstawowe idee widowiska. Przy-
wolywane konwencje odsylaja publicznos¢ do réznych rzeczywistosci
spotecznych, wywoluja skojarzenia. Co ciekawe, ta zabawa taricem
i jego kontekstami kulturowymi nie wymaga od widza doglebnej zna-
jomosci tematyki. Artyéci ograniczaja sie¢ do sfery ogdlnych konotacji,
skojarzen, odczud. Jest to niewatpliwie zwigzane z charakterystycznym
rysem sztuki cyrkowej, jakim jest przynalezno$¢ do kultury popular-
nej, szeroko dostepnej i zrozumialej. Prawdopodobnie kazdy zrozumie
pewne odniesienia inaczej — by¢ moze jednak twércom widowiska
chodzi wlasnie o otwarcie szerokiej przestrzeni interpretacji. Wykorzy-
stuja obecne w powszechnej $wiadomosci zwiazki, budzac ciekawo$é
iinspirujac do refleksji.
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Zgodnie z tymi odniesieniami zaprojektowano kostiumy i sceno-
grafie. Nawiazuja one do motywéw ludowych, kolorystyki przywolywa-
nych zywioléw, tradycji kulturowych (np. kostiumy tarica klasycznego).
Widowisko rozgrywane jest, jak wspomniano wczeéniej, w barwach
czterech Zywiotéw — zaréwno jesli wzig¢ pod uwage kostiumy, jak i ele-
menty scenograficzne, a takze swiatlo. W tym barwnym tancu szcze-
gdlne miejsce zajmuja oryginalne stworzenia — tytulowi bohatero-
wie — czyli draliony (ilustr. 4). Polaczenie smoka i lwa, synteza réznych
$wiatéw kulturowych ma swoja fizyczna reprezentacje. Jest to barwny
stwor, oczywiscie laczacy elementy smoka i lwa. Jego charakterystyczne
cechy to jednak gléwnie mozaikowy wyglad i taneczny krok.

Ilustracja 4. Dralion

Zrédto: cirquedusoleil.com (materialy prasowe)
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Dralion posiada dlugie, falujace ,futro” we wszystkich kolorach teczy.
Jest personifikacja scalenia, zjednoczenia réznorodnosci. Zachowu-
je przy tym niezwykla sprawnos¢ i zwinno$¢. Jego ruchy sa miekkie,
skoczne, ptynne. Dralion, juz wchodzac na scene, taiiczy. Sprawia wra-
zenie niemal upostaciowania muzyki, ruchu i tanca. Jest zywiolowy
i radosny. Wszystko to wydaje sie tym trudniejsze technicznie i bar-
dziej niezwykle, ze kazdy z kilku wystepujacych na scenie dralionow
grany jest przez dwie, wspolpracujace ze sobg osoby.

Metaforyka loséw $wiata i globalnej syntezy obecna jest w calym
spektaklu. Nawiazuje do niej réwniez Kala, mezczyzna wystepujacy
z metalowa kula, a wlasciwie z dwoma krzyzujacymi si¢ okregami. Wy-
daje sie, ze trzyma w rekach caly swiat i jego losy. Moze by¢ symbolem
zmiennego, ale w rzeczywistosci zataczajacego kolo czasu. Wykonywa-
ne przez artyste akrobacje staja sie taricem-zabawa, w ktérym dzieje
czlowieka sa punkcikiem na zamknietym kregu zdarzen. Wszystko si¢
powtarza, wszystko jest w rekach tajemniczego demiurga, igrajacego
z ogromem $wiata.

Ilustracja S. Kala

Zrédlo: cirquedusoleil.com (materialy prasowe)
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Te wzniosle metafory s3 jednak kontrapunktowane (jak na kon-
wencje cyrkowa przystalo) repryzami komikéw. Réwniez taniec, beda-
cy niezwykle waznym elementem performatywnym, w Dralionie zosta-
je wysmiany. Klauni parodiuja rézne typy tancerzy — od wykonawcéw
tarica towarzyskiego (pojawia si¢ motyw walca) po taniec wspélcze-
sny, zaprezentowany z uzyciem wyolbrzymionych i karykaturalnych
ruchéw i gestow. Jak pisze Alessandro Serena, klaunada to ,umiejet-
no$¢ przedstawienia wszystkich tych ludzkich dazen [ prezentowanych
przez innych artystéw cyrkowych — Z. S.-S.] «w krzywym zwiercia-
dle>, spojrzenia na samych siebie z dystansem i émiania si¢ z wlasnych
marzen i stabosci” [Serena 2008: XIV-XV]. Tak tez potraktowani sa
przez kanadyjskich klaunéw nie tylko cyrkowcy, lecz takze tancerze.
Swiadczy to dobitnie o tym, ze taniec jest w Dralionie nieodzowna cze-
$cig sztuki Nowego Cyrku.

Podsumowanie

Twoércy Nowego Cyrku nadali, zdawaloby sie archaicznej i zani-
kajacej sztuce cyrkowej, nowy charakter. Cyrk w ich wykonaniu nie
kojarzy si¢ juz z kiczem, przesada, przepychem i jarmarczng estetyka.
Dzieje sie tak dzigki otwarciu artystéw na dokonania innych dziedzin
sztuki — plastyki, muzyki, teatru i filmu. Nowy Cyrk czerpie z nich in-
spiracje i konkretne techniki. Wydaje sie, ze wykorzystanie elementow
innych sztuk moze by¢ we wspolczesnym cyrku twoércze i potrzebne.
Dzialania twércow Nowego Cyrku wpisuja sie¢ we wspolczesne idee
synkretyzmu, nowoczesne odmiany syntezy sztuk czy tez dazenia do
stworzenia dziela transgresyjnego, nieulegajacego podziatom i sztucz-
nym klasyfikacjom.

Widowiska kanadyjskiej grupy Cirque du Soleil s3 juz uznawane
za klasyczng forme Nowego Cyrku. Dralion wydaje si¢ udana realizacja
idei, ktérymi kieruja sie jego tworcy, i wcieleniem ducha ,syntezy” — za-
réwno w warstwie tematycznej, jak i estetycznej oraz technicznej. Sztu-
ka tarica zostala w tym widowisku szczeg6lnie mocno zaakcentowana,
cho¢ jest obecna we wszystkich projektach Cyrku Stonca. Tym razem
jest jednak nie tylko sposobem ekspresji emocji i refleksji poprzez
ruch, co charakterystyczne dla teatru tarica i Nowego Cyrku. Taniec
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w Dralionie staje si¢ takze tematem i motywem przewodnim. Arty$ci
niejako ,tanicza o taricu”, swoim ruchem komentuja taniec. Taniec — juz
jako ruch i konwencja — jest réwniez sposobem komunikacji. Wyko-
rzystanie stylow i tradycji tanecznych oraz odpowiedniej muzyki niesie
ze soba rézne znaczenia i bogate konteksty.

Elementem centralnym widowiska cyrkowego pozostaje zatem
zawsze cialo artysty. Jest ono podstawowym i najwazniejszym narze-
dziem ekspresji cyrkowca, co stanowi kluczowy lacznik pomiedzy
cyrkiem a innymi sztukami performatywnymi. To, co wyréznia cyrk
spomiedzy nich, to cialo jako ,temat” i cel dzialan artystycznych.
Sprawno$é¢ i mozliwo$ci ludzkiego ciata znajduja si¢ w centrum zainte-
resowania. Widz podziwia cialo samo w sobie, triumf ludzkich staran
(cyrk upodabnia sie pod tym wzgledem do zmagan sportowych, po-
zbawiony jest jednak aspektu bezwzglednej konkurencii).

Cialo jako centralny punkt sztuki jest szczeg6lnie widoczne w No-
wym Cyrku. Artysci tego nurtu rezygnuja z tresury zwierzat, skupiajac
si¢ na czlowieku. Ponadto w Nowym Cyrku lacza sie przytoczone wyzej
dwie perspektywy. Z jednej strony publiczno$¢ zachwyca si¢ mozliwo-
$ciami i wy¢wiczeniem ludzkiego ciala, z drugiej za$ — to samo cialo jest
narzedziem wyrazu i komunikacji artysty-performera, ktéremu czesto
blizej do sztuki aktorskiej, pantomimicznej czy tanecznej niz do trady-
cyjnego (a szczegdlnie potocznego) rozumienia zawodu ,.cyrkowca”

Streszczenie

Artykul prezentuje analize spektaklu Cirque du Soleil Dralion. Autorka
umiejscawia widowiska cyrkowe w kontekscie innych sztuk performatyw-
nych, w szczegdlnosci tarica i teatru taica, wykorzystujac m.in. koncepcje
Richarda Schechnera i Ervinga Goffmana. Ze szczegélng uwaga podjety
zostal temat ciala performera, w odniesieniu do prac badaczy taiica, ta-
kich jak Sondra Horton Fraleigh, Ewa Wycichowska czy Dominika Bycz-
kowska. Cialo jest gléwnym narzedziem zaréwno artystéw cyrkowych,
jak i aktoréw oraz tancerzy. We wszystkich tych sztukach przekazuje ono
znaczenia, emocje, refleksje. W cyrku staje sie réwniez tematem samym
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w sobie — widzowie podziwiaja jego sprawnos¢ i wytrenowanie. Praca
cyrkowych ,mistrzéw ciala” (klasyfikacja Alessandro Sereny) polega na
pokonywaniu jego slabosci i ograniczen, na osiaganiu nieosiagalnego.
Nowy Cyrk, ktorego reprezentantem jest kanadyjska grupa, wykorzystuje
jednak cialo performera réwniez w sposob bardziej zblizony do tanica i te-
atru - jako $rodek ekspresji. Taniec staje sie takze sposobem komunikacji
znaczen — poprzez wykorzystanie, a nawet parodiowanie pewnych tradycji
i konwencji. Spektakl Dralion sytuuje si¢ wiec na granicy cyrku i teatru tani-
ca. Nowy Cyrk, laczac elementy cyrku tradycyjnego, teatru tarica i innych
sztuk, wpisuje si¢ we wspolczesne tendencje do syntezy sztuk i, opisywanej
przez Jeana-Marie Pradiera, estetyki stymulacji.

Stowa kluczowe: Nowy Cyrk, cyrk, taniec, cialo, performans.

DANCE AND MOTION AS AMEANS
OF EXPRESSION IN THE NEW CIRCUS
ANALYSIS OF THE PERFORMANCE DRALION

BY CIRQUE DU SOLEIL

Summary

The article is an analysis of the performance entitled Dralion by Cirque du
Soleil. The author locates the circus shows in the context of other performing
arts, especially dance and dance theatre, using among others the theories
of Richard Schechner and Erving Goffman. Special attention is paid to the
performer’s body concerning the works of the following dance researchers:
Sondra Horton Fraleigh, Ewa Wycichowska and Dominika Byczkowska. The
body is the main instrument, both for the circus artists and for actors or dan-
cers. In all of these arts it is the body that conveys meanings, emotions and
reflections. In case of the circus, the body is also the topic itself — the viewers
admire its agility and fitness. The work of the circus ‘body masters’ (accord-
ing to Alessandro Serena’s classification) is based on overcoming its weak-
nesses and limits, on achieving what seems to be unachievable. However, the
New Circus, represented by the Canadian group, uses performer’s body as
ameans of expression in the way which is close to dance and theatre. Dance is
also a way of meanings’ communication — through using and even parodying
some traditions and conventions. The performance Dralion is, therefore, situ-
ated somewhere on the boundary of the circus and dance theatre. The New
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Circus, combining the elements of the traditional circus, dance theatre and
other arts, can be analysed in the context of contemporary tendencies for arts
synthesis and aesthetics of stimulation described by Jean-Marie Pradier.

Keywords: New Circus, circus, dance, body, performance.

Bibliografia

Alter John, 1990, A Sociosemiotic Theory of Theatre, University of Pennsylva-
nia, Pensylwania.

Byczkowska Dominika, 2012, Cialo w taricu. Analiza socjologiczna, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Lodzkiego, £.6dz.

Croft-Cooke Rupert, Cotes Peter, 1986, Swiat cyrku, ttam. Zygmunt Dziecio-
towski, Paiistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa.

Danowicz Bogdan, 1984, Byt cyrk olimpijski, Iskry, Warszawa.

Filler Witold, 1963, Cyrk, czyli emocje pradziadkéw, Wydawnictwa Artystycz-
ne i Filmowe, Warszawa.

Fraleigh Sondra Horton, 1987, Dance and the Lived Body: A Descriptive
Aesthetics, University of Pittsburg, Pittsburg.

Goftman Erving, 1981, Czlowiek w teatrze zycia codziennego, przel. Hanna
Datner-Spiewak, Pawet Spiewak, Pafistwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa.

Hera Janina, 1975, Z dziejow pantomimy, czyli patac zaczarowany, Pafistwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa.

Marciniak Magdalena, 2012, Teatr energetyczny Jeana-Frangois Lyotarda, [w:]
Refleksje na temat ponowoczesnosci, red. Marcin Lubecki, Libron, Krakéw.

Pradier Jean-Marie, 2012, Cialo widowiskowe. Etnoscenologia sztuk widowisko-
wych, przel. Kinga Bierwiaczonek, Wydawnictwo Naukowe PWN, War-
szawa.

Serena Alessandro, 2008, Storia del circo, Bruno Mondadori, Mediolan.

Schechner Richard, 2006, Performatyka. Wstep, przel. Tomasz Kubikowski,
Osrodek im. Jerzego Grotowskiego, Wroclaw.

Weitz Eric, 2003, Circus, modern, [w:] The Oxford Encyclopedia of Theatre
& Performance, red. Dennis Kennedy, Oxford University Press, Oxford.

Wycichowska Ewa, 2002, Teatr tarica — przestrzeri dialogu, [w:] Rytmika
w ksztalceniu muzykow, aktoréw, tancerzy i w rehabilitacji. Materialy
z Vi VI Ogdlnopolskiej Sesji Naukowej, red. Barbara Ostrowska, Akade-
mia Muzyczna im. G. i K. Bacewiczéw, £odz.



Taniec i ruch jako $rodek ekspresji Nowego Cyrku... 67

Zrédla internetowe

www.cirquedusoleil.com (oficjalna strona Cirque du Soleil) [dostep: 2.07.2014].
www.sztukmistrze.eu (festiwal Carnaval Sztuk-Mistrzéw, Lublin) [dostep:
30.06.2014].






https://doi.org/10.18778/8142-227-7.04

Kalina Kukietko-Rogozinska

Uniwersytet Szczecinski

»NIE” DLA ZWIERZAT W CYRKU

Wprowadzenie

Na poczatku czerwca 2015 r. polskie media obiegla informacja
o decyzji prezydenta Stupska Roberta Biedronia, ktéry odmowit
zgody na wystep Cyrku Arena na terenie zarzadzanego przez siebie
miasta. Oficjalne stanowisko magistratu w tej sprawie przedstawila
Karolina Chalecka z biura prasowego: ,Tresowanie zwierzat budzi
watpliwosci Urzedu Miejskiego co do przestrzegania praw zwierzat
i ich dobrostanu, dlatego tez dolaczamy do grupy miast wprowa-
dzajacych nowe standardy w tej kwestii”'. Przystowiowa tajemnica
poliszynela szybko stat si¢ fakt, ze decyzja w tej sprawie zapadla na
»najwyzszym szczeblu w ratuszu”. Sam Biedron otwarcie przyznal, ze
faktycznie osobiécie podjal te decyzje, zestawiajac tysiac piecset zlo-
tych ewentualnego zarobku dla miasta z losem tresowanych zwierzat,
zmuszanych do cyrkowych wystepéw. I cho¢ dyrekcja Areny zagrozi-
ta mu procesem, zapewnil, ze zdania nie zmieni: ,Miasto Stupsk nie
bedzie wspiera¢ przedstawien, gdzie przewidziane sa pokazy tresury
zwierzat™.

Jak stusznie zauwazyla Malgorzata Gotota z portalu naTemat, de-
cyzja Biedronia nie tylko sprowokowala na nowo dyskusje o warun-
kach, w jakich zyja i pracuja cyrkowe zwierzeta, lecz takze pokazala,

' http://wyborcza.pl/1,75478,18134595,Robert_Biedron_nie
wpuszcza_do_Slupska_znanego cyrku_.html [dostep: 20.06.2015].

* http://www.tvn24.pl/pomorze,42/cyrk-pozwie-biedronia-do-sadu-
nie-maja-podstaw-zeby-nas-nie-wpuscic,552597.html [dostep: 20.06.2015].
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ze Polacy maja do$¢ patrzenia na ich cierpienie w imie zle pojmowa-
nej rozrywki. Bez watpienia roénie liczba zwolennikéw cyrku XXI w.
jako cyrku bez zwierzat. Zdaniem Goloty, dotyczy to zaréwno publicz-
noéci, jak i samych cyrkowcédw. Autorka przytacza wypowiedz Micha-
ta Niewiadomskiego z Agencji Artystycznej Mimello, ktéry dostrzega
znaczacy zmiang w preferencjach widzéw: to nie zwierzeta, a wystepy
mimow, tancerzy i ekwilibrystéw budza w nich najwieksze emocje i ar-
tystyczne doznania®.

Kampania ,,Cyrk bez zwierzat”

Kluczowym problemem wcigz pozostaje brak jasnych rozstrzy-
gnie¢, zwlaszcza prawnych, regulujacych zasady zakazu uczestnictwa
zwierzat w przedstawieniach cyrkéw na terenie Polski. Ponadto war-
to zauwazy¢, ze dzialania podejmowane na rzecz cyrku bez zwierzat
nie ograniczaja si¢ jedynie do takich jednostkowych przypadkéw, jak
opisana powyzej reakcja Roberta Biedronia. Dariusz Gzyra na tamach
,Krytyki Politycznej” podkresla, ze tego typu protesty:

[...] maja [...] dluga historig, w Polsce siegajaca co najmniej lat 80.
XX wieku. Bywaly lata, kiedy o problemie bylo glosno - telewizje na
zywo relacjonowaly pikiety, odmawialy transmisji wystepow zwierzat,
a radni znajdowali sposoby, aby uprzykrzy¢ zycie cyrkom wykorzystu-
jacym zwierzeta, jak to bylo w Legnicy czy Bielsku-Bialej. Argument
strony przeciwnej zawsze brzmial podobnie: protestujacy wskazuja na
pojedyncze przypadki patologii zycia cyrkowego, prébujac wmowic opi-
nii publicznej, Ze to norma*.

W 2003 r. Stowarzyszenie Empatia (wéwczas jeszcze jako grupa
nieformalna), ktérego wspoétzatozycielem jest Gzyra, podjeto systema-
tyczne starania o zmiane spolecznego nastawienia do zwierzat stuza-

3 http://natemat.pl/ 145879 slupsk-bez-cyrku-wypromuje-cyrk-bez-zwie-
rzat-to-biznes-ktory-cieszy-sie-wielkim-powodzeniem [dostep: 25.06.2015].

* http://www.krytykapolityczna.pl/artykuly/opinie/20130424/gzy-
ra-nie-rob-cyrku-ze-zwierzat [dostep: 14.07.2015].
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cych rozrywce czlowieka oraz wprowadzenie ogélnopolskiego zaka-
zu ich cyrkowych wystepow. I cho¢ ostateczny cel nie zostal jeszcze
osiagniety, to po ponad dekadzie aktywnego funkcjonowania Empa-
tia moze pochwali¢ si¢ wieloma sukcesami na tym polu. Szczegélnie
istotne wydaje si¢ zaangazowanie tego stowarzyszenia w budowanie
prozwierzecej $wiadomosci wérdéd najmlodszych czlonkéw polskie-
go spoleczenstwa oraz zwiazane z nim oddzialywanie na $rodowisko
nauczycielskie®. Znaczacym efektem tej dzialalnosci jest réwniez ko-
alicja ,,Cyrk bez zwierzat”, ktéra Empatia wraz z blisko trzydziestoma
organizacjami pozarzagdowymi zawigzata w roku 2013°.

Gléwne cele koalicji pokrywaja si¢ z problemami podnoszonymi
przez Stowarzyszenie Empatia: zwrdcenie uwagi na zycie zwierzat, ktdre
stuza rozrywce czlowieka oraz doprowadzenie do prawnego zakazu wyko-
rzystywania ich w cyrku. Poza tym duzy nacisk kladziony jest na aspekt
edukacyjny, sila rzeczy odnoszacy si¢ zwlaszcza do dzieci i mlodziezy, czyli
glownych adresatéw reklam przygotowywanych przez cyrki. Koalicjanci
chca pokazaé, [ . ..] mtodym odbiorcom prawdziwe oblicze tej nieetycznej
«rozrywki» oraz edukowac o potrzebach, inteligencji i zyciu zwierzat™.

Koalicja realizuje swoje zalozenia, prowadzac kampanie spoteczng
pod hastem , Trabimy przeciw cyrkom!”. Wedlug Beaty Tarczydto:

[...] kampania spoleczna to swoistego rodzaju kampania komunikacyj-
no-promocyjna, ktérej celem zazwyczaj jest wywolanie zmian postaw
spolecznych wobec pewnej idei czy problemu. Na ogdl w tego typu
przedsiewzieciach chodzi o osiagniecie efektu edukacyjnego poprzez
informowanie, wyjasnianie, sktanianie do aktywno$ci, poruszanie trud-
nych badZ wstydliwych tematéw uwzgledniajacych interes spoleczny
[Tarczydlo 2013: 226].

Kampania ,Cyrk bez zwierzat” nie ogranicza si¢ tylko do dzialan
edukacyjno-informacyjnych, lecz ma takze wazny wymiar praktyczny.

S http://empatia.pl/cyrki/co-zrobilismy/ [dostep: 14.07.2015].

¢ Do koalicji przystapily m.in.: Basta!, Viva!, Vege Inicjatywa, Animals,
Mondo Cane.

7 https://cyrkbezzwierzat.wordpress.com/about/ [dostep: 14.07.2015].
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Dzialacze organizacji przeprowadzaja protesty, pikiety i happeningi pod
cyrkami, w ktorych znajduja sie zwierzeta. Dodatkowo przygotowuja
réwniez materialy wideo ukazujace warunki, w jakich s3 one tresowane,
przetrzymywane i transportowane. Nagrania s3 umieszczane na stronie
internetowej kampanii oraz na jej koncie na Facebooku. Zrzeszone w ko-
alicji organizacje udostegpniaja ponadto petycje skierowane do instytu-
cji panstwowych odpowiedzialnych za los zwierzat. W kilku miastach
Polski zorganizowano specjalne akcje uliczne, podczas ktérych zbierano
podpisy pod petycja w sprawie zwierzat wykorzystywanych przez czlo-
wieka dla celéw rozrywkowych. Jej papierowa wersje podpisalo dotych-
czas okoto S0 tysiecy osdb, a elektroniczng ponad 17 tysiecy®.

»Irabimy przeciw cyrkom!” to kampania, ktdra opiera si¢ na kilku
podzielanych przez wszystkich koalicjantéw (i ich sympatykéw) twier-
dzeniach. Przede wszystkim dzialania aktywistéw skupiaja si¢ na tym, co
dzieje si¢ ze zwierzetami za kulisami cyrkowej areny. Koalicjanci s3 bo-
wiem przekonani, ze widzowie, zwlaszcza ci najmlodsi, musza zdaé sobie
sprawe z tego, ze zwierzgta przebywaja w cyrku wbrew wlasnej woli. Sg
oderwane od naturalnego $rodowiska i stada, przetrzymywane w cias-
nych boksach lub na niewielkich wybiegach, z ktérych wychodza tylko
na czas tresury i wystepéw. W trakcie sezonu przewozi si¢ je z miasta do
miasta, co stanowi dla nich kolejne Zrédlo bélu i stresu. Natomiast poza
sezonem, w kwaterach zimowych, mieszkaja najczesciej w malych klat-
kach. Ograniczona przestrzen, izolacja i samotnos¢, w ktérych wbrew
swojej naturze spedzaja wiekszo$¢ czasu, sprawia, ze wiele z nich choruje
psychicznie i fizycznie®. Zdaniem Urszuli Zarosy, sielankowe wyobraze-
nie o cyrkach nalezy juz do przeszloci. Przestajemy traktowac je jako
miejsca, w ktorych zwierzeta przebywaja z wlasnej woli, wdzieczne za
opieke, rado$nie wykonujace sztuczki nagradzane smakolykami.

Zdajemy sobie sprawe, ze ciasna klatka, jezdzenie cigzaréwka, biega-
nie na pilce, skakanie ze stotka na stolek i taiczenie w rytm kiczowa-

§ http://www.petycje.pl/petycjePodpisyLista.php?petycjeid=119&
podpis_rodzaj=1 [dostep: 14.07.2015].

? https://cyrkbezzwierzat.wordpress.com/alternatywy [dostep:
14.07.2015].
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tej muzyki, w dzieciecej sukience, nie s3 naturalnymi zachowaniami
zwierzat — méwi Urszula Zarosa. By¢ moze jednak trudno nam sobie
wyobrazi¢ zwigzek przyczynowy, jaki zachodzi miedzy tym dziwacznym
przedstawieniem a traktowaniem zwierzat poza kulisami kolorowego
show. Tresura z uzyciem przemocy (ostrych hakéw, elektrycznych stra-
szakéw), choroby psychiczne i fizyczne, oddzielenie od rodziny, zycie
w uragajacych warunkach, uniemozliwienie: biegania, schylania sie,
marszu, kapieli, kontaktu z grupa sa cyrkowa codziennoscia'’.

O chorobach zwierzat zyjacych w cyrkach pisze takze Alicja
Spodenkiewicz, lekarz weterynarii, zaangazowana w dzialania koalicji.
Zdaniem autorki warunki panujace w cyrkach sprawiaja, ze mieszkaja-
ce w nich zwierze¢ta sa narazone na wiele schorzen, takich jak: zaburze-
nia psychiczne, problemy spowodowane niemoznoscia zapewnienia
wlasciwej opieki, a takze urazy fizyczne zwiazane z tresura. Wéréd naj-
czestszych choréb Spodenkiewicz wymienia stereotypie, czyli zabu-
rzenie psychiczne objawiajace sie ciagglym powtarzaniem bezcelowych
ruchéw (m.in. chodzenie w kétko lub wzdtuz klatki, wyrywanie siersci,
wydziobywanie pidr, skrecanie szyi, odrzucanie glowy w tyl, przebiera-
nie nogami itd.).

Zamkniecie przez dlugi okres czasu i pokonywanie przez cyrk odlegto-
$ci, zmiany temperatury zwigzane z ciagtym przemieszczaniem sie, thum,
hatas, ruch i $wiatla, przebywanie w malych pomieszczeniach i brak ru-
chu przyczyniaja sie do [...] stresu i strachu. Pojawia si¢ agresja (w tym
samookaleczanie), gryzienie pretow, lekliwos¢. Wskutek stresu i tuz
przed wystepami wzrasta tez natezenie zachowan stereotypowych'’.

Kolejne problemy, na ktére wskazuje autorka, zwiazane sg ze sta-
nem fizycznym zwierzat. Chodzi tu nie tylko o urazy i schorzenia narza-
doéw ruchu spowodowane tresura i ograniczeniem swobodnego prze-
mieszczania sig, takie jak rany, zapalenia stawdw, reumatyzm, kulawizny,

10 http:/ /urszulazarosa.natemat.pl/70219,24-godziny-w-klatce [dostep:
14.07.2015].

"' https://cyrkbezzwierzat.wordpress.com/2013/11/01/choroby-
-zwierzat-w-cyrkach [dostep: 14.07.2015].
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przepukliny itd. Wiele konsekwencji ma réwniez trudno$¢ w zapewnie-
niu wszystkim gatunkom odpowiedniej diety, dostosowanej nie tylko
do ich podstawowych potrzeb, lecz takze nietypowego dla nich trybu
zycia. Skutkiem tego rodzaju zaniedban s3 czesto powazne choroby
ukladu pokarmowego, mogace doprowadzi¢ nawet do $§mierci zwierze-
cia. Cyrkowe warunki nie sprzyjaja tez dbaniu o odpowiednig higiene,
co wiaze si¢ z kolei z problemami dermatologicznymi. W polskich cyr-
kach zyja m.in. Iwy i tygrysy, stonie, wielblady, konie, zebry, foki, leg-
wany, weze i warany. Zaden, nawet najlepiej prowadzony cyrk, nie jest
w stanie zapewni¢ im cho¢by namiastki ich naturalnego srodowiska'.

Tresura

Cyrkowe kulisy to réwniez tresura, ktérej koalicja poswieca w swo-
jej dzialalnoéci bardzo duzo uwagi. Wykonywanie sztuczek nie lezy
bowiem w naturze zwierzat, a czesto wrecz jej przeczy. Juz w 2003 .,
w liscie do éwczesnego Rzecznika Praw Dziecka, czlonkowie Stowa-
rzyszenia Empatia zwracali uwage na ten aspekt dzialania cyrkow.

W mysl ustawy o ochronie zwierzat ,zwierze jako istota zyjaca, zdolna
do odczuwania cierpienia, nie jest rzecza. Czlowiek jest mu winien po-
szanowanie, ochrong i opieke” (art. 1, ust. 1). Uwazamy, ze ze wzgledu
na swoj charakter, zaden cyrk, w ktérym mamy do czynienia z tresura,
nie jest w stanie zapewni¢ zwierzeciu wlasciwych warunkéw bytowania,
definiowanych w ustawie o ochronie zwierzat. Eamane s prawa do hu-
manitarnego traktowania, przez co rozumie si¢ traktowanie zapewnia-
jace mu opieke i ochrone. Przypominamy takze, ze ustawowo zabrania
sie zmuszania zwierzat do wykonywania czynnosci, ktére powoduja bl
lub sa sprzeczne z ich naturg (art. 17, ust. 4). Tresura jest wlasnie wymu-
szaniem zachowan nienaturalnych, a sposéb przetrzymywania zwierzat
(takze podczas transportu) nie uwzglednia ich rzeczywistych potrzeb,
czesto powodujac bél i cierpienie®.

2 http://www.blog.viva.org.pl/2015/01/22 /kulisy-cyrkow-ze-zwie-
rzetami-4-metody-tresury [dostep: 14.07.2015].
'3 http://empatia.pl/cyrki/co-zrobilismy [dostep: 15.07.2015].
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W jaki sposéb mozna nauczy¢ tygrysa skaka¢ przez ptonaca ob-
recz, a stonia sta¢ na jednej nodze? Aktywisci organizacji pozarzado-
wych, dzialajacych na rzecz kampanii, nagrywaja ukryta kamera prze-
bieg zakulisowej pracy treseréw ze zwierzetami. Upubliczniane przez
nich materialy przecza niestety przekonaniu, ze nauka cyrkowych
trikéw odbywa si¢ w humanitarny i bezpieczny dla zwierzat sposéb.
Fundacja VIVA! na swoim blogu przedstawila cztery podstawowe na-
rzedzia tresury:

1. Eanicuchy - nie musisz nawet wchodzi¢ na zaplecze cyrku, wy-
starczy rzut oka na zwierzeta stojace na tytach cyrkowego namiotu.
Wigkszo$¢ z nich zamknieta jest w klatkach lub przykuta krotkimi fan-
cuchami do wozéw i pali wbitych w ziemie. Slonie, ktére na co dzien
przemierzaja dziesiatki kilometréw, w cyrku skazane sa na niespeina
kilkumetrowy taricuch. Bél psychiczny bywa w tym wypadku nierzad-
ko ciezszy niz fizyczne cierpienie.

2. Hak - stosowany gléwnie w przypadku stoni. Zmusza do ule-
glosci nawet najdziksze zwierzeta. Stoniom wbijany jest zwykle tuz za
uszami, wywolujac ogromny bél. Zwierze poddane tresurze za pomoca
haka uczy si¢ natychmiastowego postuszenstwa. Stonie wykonuja nie-
zliczone sztuczki przed wesola publiczno$cia nie z wlasnej woli. Pamie-
taja o bolu.

3. Bat - podobno treserzy stosuja wylacznie pozytywne metody
pracy ze zwierzgtami. Skoro tak, to dlaczego na arene cyrkowa wycho-
dza z batem, a nie paczka przekasek? Bat przypomina zwierzetom, kto
jest ich wlascicielem, kto wydaje rozkazy i kto wymaga.

4. Razenie pradem — metoda stosowana podczas nauki trikow
zwierzat przetrzymywanych w parkach rozrywki oraz przygotowy-
wanych do ,roli” w filmach. Niezgoda zwierzecia na zastosowanie sie
do regut tresera skutkuje natychmiastowym porazeniem pradem elek-
trycznym. Trudno wyobrazi¢ sobie bardziej brutalng tresure'*.

Nauka uleglosci i postuszenstwa wobec czlowieka rozpoczyna sig,
kiedy zwierze jest mlode, dzieki czemu treserom latwiej wpltywaé na

' http://www.blogviva.org.pl/2015/01/22 /kulisy-cyrkow-ze-zwie-
rzetami-4-metody-tresury [dostep: 14.07.2015].
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jego charakter, ztama¢ psychike. Jest to proces, ktory dla uczestnicza-
cych w nim osobnikéw moze skonczy¢ sie nawet §miercig. Wedlug da-
nych udostepnionych na stronie koalicji niemal polowa malych stoni
poddawanych takiej procedurze umiera'.

Edukacja?

W marcu 2015 r. Komitet Psychologii PAN przygotowat uchwale be-
daca wyrazem poparcia dla dzialan organizacji pozarzadowych, majacych
na celu ograniczenie i eliminowanie wykorzystywania zwierzat w cyrkach,
wdrozenie spolecznej kontroli nad sposobem, w jaki s one traktowane
podczas tresury, transportu, postojow i wystepow, a takze wprowadzenie
mechanizméw gwarantujacych nalezyta dbalo$¢ o ich dobrostan. Sygna-
tariusze uchwaty wskazali réwniez na fakt, ze obecnos¢ zwierzat w cyrku
wplywa na ksztattowanie wobec nich niewlasciwych postaw.

Wrystepy cyrkowe z udzialem zwierzat ciesza sie duza popularnoscia
wirdéd dzieci, ktére sa zachecane do korzystania z tego typu rozrywki
przez rodzicéw, szkoly, media i najbardziej zainteresowane tym zespo-
ly cyrkowe. Dzieci obserwuja na arenie zwierzeta zmuszane do zacho-
wan i wykonywania sztuczek, ktore nie naleza do repertuaru ich za-
chowan naturalnych. Po wystepach czesto ogladaja je w ciezaréwkach,
klatkach czy na uwiezi, co moze utrwala¢ ich przekonanie, ze nie ma
niczego zlego w takim traktowaniu zwierzat w niewoli. [...] Spektakle
cyrkowe z udzialem zwierzat sa pozbawione waloréw edukacyjnych,
a takze potencjalnie szkodliwe dla procesu wychowania mtodych ludzi'.

Brak waloréw edukacyjnych widowisk z udzialem zwierzat ofi-
cjalnie potwierdza takze Ministerstwo Edukacji Narodowej i Sportu.

'S https://cyrkbezzwierzat.wordpress.com/alternatywy [dostep:
14.07.2015].

' http://www.lodz.viva.org.pl/uchwala-komitetu-psychologii-pan-z-
-dnia-27-marca-2015-w-sprawie-poparcia-dzialan-podejmowanych-w-celu-
-ograniczenia-wykorzystywania-zwierzat-w-dzialalnosci-rozrywkowej-pro-
wadzonej-w-cyrkach [dostep: 15.07.2015].
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Wedlug ministerstwa namawianie najmlodszych do ogladania tego
typu wystepow jest dzialaniem niepozadanym. Co wigcej, jest ono nie-
zgodne z zapisami Konwencji Praw Dziecka, ktdrej strong jest Polska,
zakladajacymi, ze nauka to proces, ktory powinien rozwijaé w dzie-
ciach poszanowanie $rodowiska naturalnego (art. 29.1). Niestety, ob-
serwujac cyrkowq arene i jej kulisy, nie s one w stanie pozna¢ prawdzi-
wej natury ani zachowan zwierzat.

Czego ucza si¢ dzieci o naturze tygrysa, patrzac na zamkniete w klatce,
krecace sie w kotko na niewielkiej przestrzeni, zestresowane i zlamane
psychicznie zwierze? Co moga wywnioskowa¢ z widoku niedzwiedzia
przebranego w sukienke i stojacego na przednich tapach? [...] nieswia-
dome cierpienia zwierzat, odnosza mylne poczucie, ze warunki, w jakich
one przebywaja, sa dla nich wlasciwe i naturalne'”.

Opinia MENIS zostala wydana pod wplywem naciskow Stowa-
rzyszenia Empatia, ktére od poczatku swojej dziatalnosci domagalo sie
zakazu rozprowadzania na terenie szkdl i przedszkoli bezptatnych wej-
$ciowek dla dzieci. Pisma na temat tego procederu zostaly tez skierowa-
ne do wojewddzkich kuratoriéw o$wiaty, ktore w wiekszoséci zgodzity
sie ze zglaszanymi przez to stowarzyszenie watpliwo$ciami. Rozda-
wanie biletéw na terenie placéwek oswiatowych zostalo potraktowa-
ne jako dzialania reklamowe, majace na celu naklonienie dzieci i ich
rodzicéw do wizyty w cyrku. Poza tym kuratorzy potwierdzali brak
edukacyjnego aspektu pokazéw cyrkowych z udzialem zwierzat, wska-
zujac jednocze$nie, ze nie s3 to sytuacje wychowawcze, ktore sprzyjaja
uczeniu si¢ pozytywnych zachowar, tolerancji i wrazliwosci'®.

Dzieci bardzo lubia zwierzeta i taki jest najczesciej argument ro-
dzicéw, ktérzy mimo wszystko kupuja im bilety do cyrku wlasnie po to,
zeby umozliwi¢ kontakt z r6znymi gatunkami. Nie s3 jednak $wiadome
nienaturalnego zachowania zwierzat cyrkowych, nie znaja sposobdw,
jakie stosuja treserzy, by osiagna¢ pokazywany na arenie efekt, czy

'7 https://cyrkbezzwierzat.wordpress.com/alternatywy [dostep:
14.07.2015].
'8 http://empatia.pl/cyrki/co-zrobilismy [dostep: 15.07.2015].
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warunkéw, w jakich egzystuja zwierzeta. Koalicjanci sg jednak prze-
konani, ze gdyby dzieci dowiedzialy sie, jak naprawde wyglada zycie
cyrkowych stoni i Iwéw, prawdopodobnie w wigkszosci nie chcialyby
juz w takich spektaklach uczestniczy¢. Nie ulega watpliwodci, ze naj-
wiecej naucza sig, kiedy beda obserwowa¢ zwierzeta we wladciwym dla
nich $rodowisku. Dlatego dobrym pomystem dla malych mito$nikéw
przyrody sa przede wszystkim wycieczki do lasu i parkéw narodowych,
gdzie maja mozliwo$¢ obcowania z prawdziwg natura".

Zakaz

Kampanie ,Trabimy przeciw cyrkom!” wspiera wiele oséb zwia-
zanych ze $§wiatem nauki, kultury i sztuki. Jedna z nich jest profesor
Jan Hartman z Zaktadu Filozofii i Bioetyki w Collegium Medicum U],
ktory wyrazajac swoje poparcie dla jej dzialan, powiedziat:

Tresowane zwierzeta nie uczestnicza w cyrkowym $wiecie. Im nie jest
wesolo ani nie czerpia radoéci z tego, ze sa oklaskiwane. One walcza
o zycie. Nauczono je, ze aby przetrwa¢, zdoby¢ pozywienie i uniknad
bélu — musza wykonywa¢ zupelnie obce ich naturze lub nature te wy-
paczajace czynnosci. Nie ma nic §miesznego w tym, ze czlowiek moze
ujarzmi¢ niedzwiedzia albo lwa. [...] Jego zycie miedzy ciasna klatka
a cyrkowq areng, na ktérej kréluje treser z nieodtacznym batem i kublem
z pozywieniem, jest calkowitym przeciwienstwem i zaprzeczeniem ta-
kiego zycia, jakie to zwierze chcialoby prowadzi¢ i ktére byloby dla nie-
go dobre. Smiejac sie i klaszczac na wystepach treseréw z ich zwierzeta-
mi, $miejemy si¢ tak naprawde z cudzego nieszczescia®.

Naturalna konsekwencja sprzeciwu wobec opisywanej przez
Hartmana sytuacji jest dazenie zwolennikéw kampanii do wprowa-
dzenia prawnego zakazu tresury i wystepow z udzialem zwierzat.
Wiele wskazuje na to, ze podjeto inicjatywe, ktdéra moze zakonczy¢

! https://cyrkbezzwierzat.wordpress.com/alternatywy [dostep:
14.07.2015].
*0 Ibidem.
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sie sukcesem. Tego rodzaju rozwiazania ustawodawcze wprowadzono
juz bowiem - i to czesto wlasnie w wyniku obywatelskich kampanii
spotecznych — w wielu krajach $wiata. Dzikie zwierzeta nie pojawia-
ja si¢ juz w cyrkach w Wielkiej Brytanii, Austrii, Belgii, Stowenii, na
Wegrzech, w Chorwacji, Holandii, Izraelu, Panamie, Peru, Paragwaju,
Singapurze, Ekwadorze i na Kostaryce. Natomiast w takich krajach,
jak Grecja, Boliwia, Bo$nia i Hercegowina, Chiny, Brazylia, Malta
i Cypr - zakaz dotyczy wszystkich zwierzat. Z kolei czgsciowe ograni-
czenia obowiazuja w Danii, Australii, USA, Szwajcarii, Meksyku, Cze-
chach, Kanadzie, Indiach, Nowej Zelandii i na Tajwanie. Istnieja tez
miasta czy regiony, ktére tego rodzaju zarzadzenia wprowadzaja lokal-
nie, nawet jesli prawo krajowe dopuszcza udzial zwierzat w przedsta-
wieniach. Spektakularnym przyktadem jest w tym przypadku Hiszpa-
nia, w ktérej zdecydowalo sie na to 137 miast i caly region Katalonii*'.

Tymczasem w Polsce wszelkie dzialania spoleczne i samorzado-
we na rzecz wprowadzenia zakazu prezentowania w cyrkach tresury
zwierzat nie spotykaja si¢ z akceptacja prawna. W grudniu 2016 r.
wojewodzki sad administracyjny uniewaznil zarzadzenie burmistrza
Sandomierza, ktéry zakazal wystepowania cyrkéw ze zwierzetami.
»Z uzasadnien orzeczen sadowych wynika jednoznacznie, ze organy
samorzadow terytorialnych nie s3 uprawnione do regulowania swoimi
aktami administracyjnymi dziatalnosci gospodarczej przedsiebiorcéw
cyrkowych” — méwila adwokat Renata Woéjtuk-Janusz [,Gazeta Wy-
borcza”, 21.12.2016].

Zamiast zakonczenia

Na poczatku lat 50. XX w., w swoim debiutanckim tomiku Dlatego
zyjemy, Wislawa Szymborska zamie$cita wiersz zatytutowany Zwierze-
ta cyrkowe:

Przytupuja do taktu niedzwiedzie,
skacze lew przez plonace obrecze,

2! Tbidem.
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malpa w z6ltej tunice na rowerze jedzie,
trzaska bat i muzyczka brzeczy,
trzaska bat i kolysze oczy zwierzat,
stoni obnosi karafke na gtowie,
tanicza psy i ostroznie kroki mierza.
Witydze sie bardzo, ja — czlowiek
Zle sig bawiono tego dnia:

nie szczedzono hucznych oklaskdw,
chociaz reka dtuzsza o bat

cieni rzucala ostry na piasku
[Szymborska 1954: 33].

Niestety, po ponad sze$¢dziesieciu latach przejmujace stowa poet-
ki sa wciaz aktualne. Sztuka cyrkowa jest pigkna, ale tylko wtedy, kiedy
tworza ja artysci trenujacy i wystepujacy przed publicznoscia z wlasnej
woli, a nie ze strachu przed bélem.

Streszczenie

Celem artykulu jest prezentacja dzialan spolecznej kampanii ,Cyrk bez zwie-
rzat”. Ponad dwadzieécia stowarzyszen prozwierzecych z calej Polski (m.in.
Basta!, Viva!, Empatia) zawigzalo koalicje, ktérej podstawowym celem jest
doprowadzenie do prawnego zakazu wykorzystywania zwierzat w cyrkach na
terenie naszego kraju. Tego typu rozwigzania zostaly juz wprowadzone w kil-
ku krajach na $wiecie, a stalo sie tak wlasnie pod wplywem inicjatyw obywa-
telskich. W Polsce wcigz brak calosciowych rozwiazan, ale wiele dokonuje sie
w tej kwestii w poszczegdlnych miastach (np. zakaz dystrybucji biletéw do
cyrku w szkolach wprowadzony przez Kuratorium O$wiaty w Lodzi). Pod
hastem , Trabimy przeciw cyrkom!” koalicja dziala réwniez na rzecz eduko-
wania spoleczenistwa (gléwnie dzieci i mlodziezy — najliczniejszych cyrko-
wych widzéw) poprzez zwigkszanie $wiadomosci o uczuciach, inteligencij,
ale i cierpieniu zwierzat wykorzystywanych dla rozrywki cztowieka.

Stowa kluczowe: kampania spoleczna, zwierzeta w cyrku, zakaz wykorzysty-
wania zwierzat.
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»NO” TO ANIMALS IN CIRCUSES

Summary

The purpose of the paper is to present actions of the social campaign ‘Circus
Without Animals’ More than twenty pro-animal associations from Poland
(among others, Basta!, Viva!, and Empatia) established a coalition primarily
focused on implementation of a legal ban on the use of animals in circuses in
our country. Such solutions have already been introduced in several countries
around the world as a result of the impact of civic initiatives. In Poland we
still have no comprehensive solutions, however there are a lot of local initiati-
ves in particular cities (for example, the Board of Education in £.6dZ forbade
distribution of tickets to circuses in schools). The coalition, using the slogan
“We trumpet against circuses) is involved in educational activities (addressed
mainly to children and youth, making up the majority of the circus audience),
informing people about feelings and intelligence, but also about suffering of
animals used for human entertainment.

Keywords: social campaign, animals in circus, ban on the use of animals.
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TEATRZ CYRKU
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Cyrk, a coz to takiego?

Uniwersalny stownik jezyka polskiego [ Usjp 2003: 498] podaje czte-
ry rozumienia stowa/rzeczownika cyrk (r. m., d. I11, od fac. circus — linia
kolowa, pierscien; ale i plac wy$cigowy oraz cyrk):

to okragly namiot lub budynek z arena, gdzie odbywaja sie popisy
akrobatéw, wystepy klaundw, popisy tresury zwierzat;

to samo widowisko cyrkowe (ktérego mozna nie lubi¢);

to przedsiebiorstwo zatrudniajace artystéw bioracych udzial w ta-
kim widowisku;

to wreszcie — potocznie — dziwne zachowanie; dziwne i $mieszne
(np. pijany urzadzit ,istny cyrk” w restauracji).

W kanonicznej rozprawie (z obrazkami) Swiat cyrku Ruperta
Croft-Cooke’a i Petera Cotesa [Croft-Cooke, Cotes 1986: 142] prze-
czyta¢ mozna o starozytnej swietnosci cyrku. Wychodzi jednak na to,
ze Circus Maximus - z VI w. p.n.e., wybudowany dla 250 tysiecy wi-

dzéw —

byl znacznie wigkszy od legendarnego Colosseum — z epoki

Flawiuszow, z I w. n.e., dla 50 tysiecy widzéw. Mirostaw Kocur w swo-
jej monografii We wladzy teatru [Kocur 2005: 59-82], gdzie wlasciwie
caly starozytny Rzym jest przedstawiony jako teatr, wpisuje zjawisko
cyrku w kategorie: teatr $mierci.

W tym do$¢ okrutnym ,teatrze zwierzat”, ktory nie przestawal by¢
cyrkiem, dreczono lwy, lamparty, pantery, niedzwiedzie, krokodyle,
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a nawet strusie — a nie tylko byki. Calos¢ dopelniaty wyscigi rydwanow
i walki gladiatoréw. Nie brakowalo réwniez powaznych badaczy, ktérzy
twierdzili, ze do cyrku droga prowadzila przez... burdele.

Pierwsze udokumentowane venatio, czyli polowanie, myslistwo,
lowy, ale i ,walke gladiatoréw z dzikimi zwierzetami’, a tutaj po prostu
krwawe polowanie, urzadzil w Rzymie Marek Fulwiusz Nobilior juz
w 186 r. p.n.e. — a podczas podobnego widowiska trzynascie lat p6z-
niej ,zarznieto spektakularnie 65 drapieznych kotéw z Afryki oraz po
40 niedzwiedzi i stoni” [Kocur 2005: 68]. W nastepnych latach liczba
zabijanych zwierzat rosta lawinowo, mimo zakazu senatu — jak prze-
konuje Kocur. Zachowaly si¢ nawet efektowne mozaiki przedstawia-
jace takie venatio, ktore mozna oglada¢ w Muzeum Archeologicznym
w Trypolisie (Libia), gdzie po lewej stronie niedzwiedz walczy z by-
kiem, po prawej za$ na pozarcie (chyba Iwéw) zostal wystawiony nagi
czlowiek, wszak widowiska nie mogly nuzy¢, ,teatr §mierci musiat by¢
urozmaicony” [Kocur 2005: 70].

W ten porzadek wpisuja si¢ pozniejsze ,teatralne egzekucje”, praw-
dziwy koszmar dla gladiatoréw, podczas ktérych Neron bedzie nierzad-
ko gtéwnym, mocno perwersyjnym aktorem. Niewolnikéw i przestep-
céw skazywano wéwczas na walke z dzikimi zwierzetami (damnatio ad
bestia), z wiadomym z géry rezultatem. Ponadto egzekucje ad bestionas
mozna oglada¢ na zachowanych do dzi$ mozaikach w Tunezji.

Na szczgécie po upadku Rzymu (w IV w.) az po wiek XVIII (An-
glia) o cyrku - nie tylko w takim wydaniu - bedzie raczej glucho. Od-
notujmy jeszcze dla porzadku, ze w tzw. miedzyczasie osobnych amfi-
teatrow jako cyrkow — poza Rzymem — doczekaly sie takie miasta, jak
Werona, Pompeje, Syrakuzy i francuskie Bordeaux.

Nowozytne widowiska cyrkowe jako rozrywke - a nie ,teatr
$mierci” — wiaze si¢ z nazwiskiem Philipa Astleya (1742-1814), ktory
w 1768 r. otworzyl w Londynie pierwszy nowozytny cyrk-amfiteatr, na
swoj sposédb ,nowy cyrk”. Wystepowali w nim juz on sam, czyli mistrz
woltyzerki, artysta raczej ,nie-uczony”, jego zona — tancerka, konie
i kucyki, ale takze ,graly” chinskie cienie (teatr cieni) i prezentowane
byly ,piramidy egipskie” (bodaj jako teatr figur). Z polskich badaczy
zastugi Astleya najswietniej opisal Zbigniew Raszewski w klasycznym
juz studium Sfowacki i Mickiewicz wobec teatru romantycznego [Raszew-
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ski 1963: 221-268], a dopiero po latach, w wersji popularnonaukowej,
Bogdan Danowicz [Danowicz 1984].

Pierwszy jednak na liscie odwaznych polskich badaczy, ktorzy
zmierzyli si¢ z calym zjawiskiem cyrku, byl oczywiscie Witold Filler.
To on, aktor $redniej klasy z wyksztalcenia, a krytyk teatralny z wybo-
ru, po$wiecil osobne ksigzki zaréwno teatrzykom ogrédkowym (Mel-
pomena i piwo, 1960), operetce (Rendez-vous z warszawskq operetkq,
1961), jak i cyrkowi [Filler 1963]. Jego ksiazka o cyrku, wydana przez
WAIF, ze $wietng okladka Romana Cieslewicza, przedstawiajaca ekwi-
librystyke lwa na... pilce, wcale nie jest jaka$ popularng broszurka,
lecz porzadnie napisana (Filler mial §wietne piéro) publikacja popu-
larnonaukowa, oparta na obszernej bazie dokumentacyjnej, z penetra-
cja — w aspekcie cyrkowym — prasy warszawskiej za lata 1780-1918.
Filler mial dobry sluch na teatr ,lekkiej muzy”, nie tylko jako naczelny
»Teatru” czy przede wszystkim ,Szpilek”, ale jako dlugoletni dyrektor
artystyczny warszawskiej Syreny. To krytyk wszedobylski, utalento-
wany, niewyobrazalnie ptodny, a takze zdecydowanie , podbity ideolo-
gicznie” (m.in. autor do$¢ wstydliwej ksigzeczki Literatura Matej Emi-
gracji, 1970).

O cyrku wszakze zaréwno Witold Filler, jak i pdzniej Bogdan
Danowicz napisali w sumie zupelnie sensowne ksigzki ,do czyta-
nia”. Na marginesie trzeba jednak koniecznie przypomnie¢, ze jesz-
cze wezedniej powiesé o cyrku — nie tylko jako powie$¢ $rodowisko-
wa — pt. Cyrk przyjechat, wydal Marian Prominski [Prominski 1953]".
Wracajac jednak do Astleya w oczach Raszewskiego, ktory byl w tej re-
fleksji zaréwno przed Fillerem, jak i Danowiczem, warto przypomnie,
ze byl on ,$wietnym kawalerzysta, zaczal od popiséw woltyzerskich,

' Byt to sam szczyt tzw. socrealizmu i dlatego powies¢ Mariana
Prominskiego potraktowano do$¢ krytycznie — jako powieé¢ ,$rodowiska
zamknigtego” — zaréwno Wlodzimierz Maciag (, Twérczo$¢” 1953, nr 12),
jak i Krzysztof Teodor Toeplitz (,Nowa Kultura” 1953, nr 49). Bodaj tylko
Henryk Vogler zachowat zdrowy rozsadek i napisal, ze jest to powie$¢ ,pet-
na, barwna” i pelna ,zywych ludzi” (to nie Chagall, ktéry z cyrku zrobit mi-
styczna, tajemnicza metafore, tak grozna dla socrealizmu -, Zycie Literackie”
1953, nr 48,s.4).
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ktore w roku 1787 polaczyt z pantomima” [Raszewski 1963: 227]. Od
poczatku Astley urzadzal swoje wystepy na kolistej arenie — twierdzi
Raszewski — ,po raz pierwszy od czaséw starozytnego cyrku”; po pro-
stu wycial z areny cze$¢ obwodu i ustawit tam scene, polaczong wszak-
ze z areng dwoma pomostami. Zmarl w 1814 r., majac 72 lat — i zdazyt
w ciagu swojego pracowitego Zywota zbudowac blisko dwadzie$cia po-
dobnych amfiteatréw w Anglii i we Francji.

Dla nas najwazniejszy wszakze bedzie tutaj paryski Cirque Olym-
pique — czyli trzeci juz Cyrk Olimpijski (dwa poprzednie splonely),
wybudowany bodaj w 1827 r. za 160 tysiecy frankéw, jakie zgromadzili
mieszkancy Paryza — najwspanialszy ze wszystkich, ze $rednicg areny
1S m i sceng glebokosci 18 m. Ten Cyrk Olimpijski nie tylko odwie-
dzat Adam Mickiewicz (i miat odwage si¢ do tego przyznac), lecz takze
skonstatowal w stawnej Lekeji XVI (1843), przez wielu traktowanej
jako manifest romantycznego teatru przyszlosci, ze ,we Francji jedy-
nie Cyrk Olimpijski nadaje sie do przedstawient powazniejszej sztuki.
Mozna by tam wystawia¢ sceny z burzliwego zycia bohateréw i wpro-
wadzaé masy, ktore dzi$§ wiele znacza w zyciu spolecznym” [Mickie-
wicz 1998: 197~

Teatr, nie cyrk (z cyrku) - rzut oka na caloé¢

Nasz, doé¢ imperialnie pomyslany teatr, a nie cyrk (ale z cyr-
ku) - jako zadanie do wykonania — méglby zaczyna¢ sie od francu-
skiego melodramatu w trzech aktach Zoko, malpa brazylijska (Paryz
1825), trzech autoréw: Julesa Josepha Gabriela de Lurieu, Edmon-
da Rocheforta i Jeana Merle, w spolszczeniu Jézefa Damse, grany
w 1828 r. zar6wno w Teatrze Narodowym w Warszawie, jak i w Starym
Teatrze w Krakowie. Byl to od razu tytul szlagierowy. Zoko mégt w Pa-
ryzu oglada¢ nawet Adam Mickiewicz (ale nie musial), wszak Swiat
teatralny mlodego Mickiewicza Michata Witkowskiego dotyczy tylko lat

2 Por. Ciechowicz 2000: 45-56 (na okladce tego tomu udalo si¢ m.in.
umiesci¢ duze zdjecie lornetki teatralnej Mickiewicza z roku 1841, przecho-
wywanej w zbiorach Muzeum Literatury im. A. Mickiewicza w Warszawie).
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Jkrajowych’, czyli do§wiadczen wileniskich (1815-1824) [Witkowski
1971], a nie paryskich czy szwajcarskich, nad ktérymi trzeba rozpocza¢
osobne, porzadne studia (zadanie dla badacza pokroju prof. Krzysztofa
Rutkowskiego).

Dalej mégtby p6jsé¢ Sen Felicji Kruszewskiej (Wilno, 1927) [Kru-
szewska 1928] z Zielonym Pajacem jako bohaterem, o ktérym Juliusz
Osterwa, tworca Reduty, mial powiedzie¢ mocno zgorszony, ze to ,,po-
pis efektéw i wymysléw raczej z dziedziny cyrku niz powaznego teatru”
[Szczublewski 1971: 307-308 °.

Z bélem serca musimy pozostawi¢ na boku (i tylko zasygnalizo-
wad) caly zestaw sztuk teatralnych z ,cyrkowym tematem”; nawet £az-
ni¢ Wlodzimierza Majakowskiego (1929), przeciez komedie polityczna
w 6 aktach ,z cyrkiem i fajerwerkiem” — jak glosi podtytul — ktérej polska
prapremiere przygotowal dopiero Kazimierz Dejmek (w tlumaczeniu
Artura Sandauera, £6d7, Teatr Nowy, 1954) [Majakowski 1956].

Z boku pozosta¢ musi takze, niestety, duzo wczesniejszy teatr
,budy jarmarcznej” Wsiewoloda Meyerholda, bynajmniej niewyparty
przez sztuke kina. Buda jarmarczna jest przeciez wieczna, za sprawa
»Arlekina i Pantalone, gtéwnych bohateréw budy jarmarcznej z okresu
poznego odrodzenia (commedia dell'arte)” [ Meyerhold 1988: 169].

Bardzo silng sekwencja tak pomysglanej rozprawki mégtby by¢
wreszcie Cyrk Tralabomba rodziny Afanasjewéw z Sopotu (Gdarisk
1959), Aliny i Jerzego, plastyczki i poety oraz jej brata, Ryszarda Ryn-
kowskiego, zawodowego aktora. Przyklad ,teatru osobnego” z praw-
dziwego zdarzenia, wszak ,zycie to tez cyrk, tylko bez zabezpieczaja-
cej siatki” — jak mial powiedzie¢ Andriej Wozniesieriski w rozmowie
z Jerzym Afanasjewem, w czasie ich wystepéw w Moskwie [Nawrocka
2000: 27-44]. Cyrkowy charakter teatrzyku wywodzit si¢ z Bim-
-Bomu Zbigniewa Cybulskiego i Bogumila Kobieli, ale forma cyrku

3 Zwykle bardzo surowy Karol Irzykowski, zobaczyl w Snie Kruszewskiej
wszystko: i basn dziecinng, i psychologie senna, wyspianszczyzne i Skarb
Staffa, alegoryzm wymieszany z symbolizmem w formistycznym stylu
Witkacego (,Robotnik” 1928, nr 139, 5. 2). Jerzy Liebert za$ po prostu ,,§wiat
pieciu zmystéw”, czyli sensualizm na potege (,Wiadomosci Literackie” 1927,
nr44,s.3).
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w Tralabombie miala jednak ,istotny sens filozoficzny”, przy ,absolut-
nej doskonalosci technicznej”, jak zapewniat Jan Kott [Kott 1959].

Cyrk Tralabomba, ktorego Jerzy Afanasjew byl zarazem dyrekto-
rem, rezyserem, aktorem i autorem tekstéw, wyprzedzit o dobre dzie-
sig¢ lat pierwsze prezentacje w brytyjskiej BBC Latajgcego Cyrku Mon-
ty Pythona (1969-1974) [Chapman 2004].

Nie tylko klaun i tygrys, ale i malpa

Tymczasem musi nam wystarczy¢ za cale to ,,cyrkowe gospodar-
stwo’, na zasadzie pars pro toto, rzeczona Zoko, malpa brazylijska. Role
Zoko gral w Polsce od poczatku maz Julii Sobczynskiej/Sanders, kto-
ra m.in. tanczyla role Gracji w Powrocie Wener do Olimpu, niemiecki
tancerz (nie aktor), niejaki Heinrich Springer, o ktérym nawet Stownik
biograficzny teatru polskiego podaje bardzo niewiele informacji. A mia-
nowicie, ze urodzil sie okolo 1797 r., a dziatal do okoto 1830 (w latach
1828-1830 wystgpowat goscinnie w Warszawie; a w 1830 w zespole
J- Szymajty) [Sbtp 1973: 672]. Prapremiere $wiatowg przygotowal pa-
ryski teatr Porte Saint Martin, ktéry ,romantyczno$¢ wprowadzil na
sceng” —jak pisal Raszewski — uchodzacy wszakze za scene bulwarowa,
dokladnie 16 marca 1825 r. Na pewno Juliusz Stowacki widzial tutaj
troche pézniej Panne George (Malgorzate J6zefing Wemmer), kiedys
nawet kochanke Napoleona, dla ktérej rujnowat sie na loze, zeby ,le-
piej widzie¢ gre jej twarzy” [Raszewski 1963: 240-241]. U Niemcéw
Zoko grat Eduard Wilhelm Klischnigg — gral malpe, ktéra nie méwi.

Studiujac starannie Repertuar teatréw warszawskich w latach 1814-
1831 w opracowaniu Eugeniusza Szwankowskiego, mozemy sie fatwo
doliczy¢ przynajmniej 10 spektakli w Teatrze Narodowym — w marcu
i kwietniu 1828 - tylko w pierwszym roku eksploatacji sztuki [ Szwan-
kowski 1973]. Ponadto udalo si¢ ustali¢, ze do scenariusza dopisy-
wano kolejne ,,0soby dramatu” (postaci)*. 24 lutego 1829 r. Springer

* Zob. Zoko, malpa brazylijska, Warszawa 1825 [zaréwno w poznariskiej
Bibliotece Raczynskich, jak i w Bibliotece Slaskiej w Katowicach (sygn. BTL
739) zachowaly sie egzemplarze teatralne polskich realizacji Zoko].
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(i spotka) zagral nawet Zoko w Amfiteatrze w Lazienkach (czyli w Po-
maraniczarni). Skadingd wiemy, ze pismo warszawskie , Motyl” wydru-
kowalo wtedy taka wersje Zoko, malpy brazylijskiej, ktora byta.... opo-
wiadaniem, a nie melodramatem w 3 aktach [,,Motyl” 1829].

Na polskiej prapremierze, 26 marca 1828 r., padt od razu rekord
frekwencji, poniewaz w warszawskim Teatrze Narodowym zgromadzi-
to sie podobno az 1100 widzéw. Jak grat Springer? Skoro byl Niemcem,
tylko ,,przyuczonym” do polszczyzny przez zone, a do tego tancerzem,
gral raczej bezmownie. Na wielkim drzewie skakal z galezi na galaz
jak malpa; zdaniem recenzenta ,Kuriera Warszawskiego” gral ,bardzo
naturalnie”, a w scenie finalowej wzbudzit , powszechny zal widzéw”
[, Kurier Warszawski” 1828].

Pisali juz zreszta o tym ,kontekstowo” historycy teatru z poznan-
skim adresem, profesorowie UAM: Dobrochna Ratajczakowa [Rataj-
czakowa 2008] i Krzysztof Kurek [Kurek 2012]. Wszak, zeby zacyto-
wa¢ didaskalia ,wstepne” w Zoko: ,Teatr przedstawia las bambusowy,
na przedzie wielkie drzewo, w §rodku wyciggniona sie¢, tak ze sie w nia
schowac mozna; po lewej maly domek z drzewa bambusowego otoczo-
ny palmami. Na przodzie stup z dzwonkiem”.

Z grubsza chodzi o to, ze wlasciciel plantacji, kupiec portugalski
Fernandez, zabil weza, ktory zaatakowal malpe (i ja w ten sposéb oca-
lit). Od tej chwili ,po ludzku” pomyslana malpa nie odstepuje cztowie-
ka. Zabawia np. robotnikéw calej plantacji (tariczy do muzyki ,gitaro-
wej’, pomaga przy codziennej robocie — zrywa orzechy kokosowe i je
roztupuje, a potem podaje do stotu). W jednej z sekwencji przynosi
nawet Fernandezowi odnalezione klejnoty zawiniete w liscie. Tariczy
i skacze; zadziwia sprytem i zrecznoscig linoskoczka. Bywa tez inteli-
gentnie zabawna, kiedy np. parodiuje swego pana i ubiera si¢ ,we frak”
(kaze wtedy cztowiekowi o imieniu Pedro, ztozy¢ sobie pokton, jak
prawdziwemu panu).

Kiedy w akcie II na horyzoncie pojawia si¢ okret — jak w Cyrku
Olimpijskim, gdzie przeciez ,aranzowano” nawet male bitwy morskie
z uzyciem areny-basenu — ktéry ostatecznie rozbija si¢ o skaly — malpa
Zoko ratuje tonace niemowle, ktére ogrzewa wlasnym ciatem. Zaraz
potem, jak to w melodramacie, na dziecko rzuca si¢ jadowity waz. Mal-
pa Zoko stacza z nim — w obronie , malego” cztowieka — $miertelny bdj,
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ostatecznie ,nieszcze$liwie” postrzelona przez marynarza. Resztkami
sit doczolguje sie do swego pana — i umiera jak bohaterka.

Na jednym z warszawskich spektakli, bodaj 22 kwietnia 1828 r.,
po raz pierwszy urzadzono pokaz ,z tresura zywego weza” jako prolog
do przedstawienia. Bohdan Korzeniewski — jako wytrawny badacz dra-
my — przypomina, ze w Zoko brawa, czyli ,rzesiste oklaski”, otrzymaly
juz ,zywioly”, a wiec sekwencje tonacego okretu, zapadajace ciemno-
$ci i dalekie blyskawice, potem nagla burza i trzaskanie piorunéw, co
,krzyzuja si¢ w powietrzu” [Korzeniewski 1993: 54].

Tak czy inaczej, zupelnie bezkonkurencyjne $wiadectwo teatralnej
kariery Zoko, malpy brazylijskiej pozostawil jednak Stanistaw Krzesin-
ski, sredniej klasy dziewietnastowieczny aktor, ale za to znakomity
autor bezkonkurencyjnych pamietnikéw teatralnych Koleje zycia,
czyli materialy do historii teatréw prowincjonalnych [Krzesinski 1957:
52, 83-84]. Jak zapamigtal aktor/autor pamietnika: ,Gazety rozpi-
sywaly sie do$¢ obszernie o tej nowosci i zrecznosci grajacego” Z ad-
notacji Korzeniewskiego wiemy, ze Springer jako malpa ,mial takie
poczciwe serce, ze zbieral dla pana brylanty i ze stromych skal skakat
w odmety morskie”. Cudem wyratowal dziecko. Niestety, postrzelony
przez nieswiadomego rzeczy marynarza, przywlekt sie do stép don
Fernandeza, spogladal z bolescig, zdychal z powszechnym — jak pamie-
tamy — ,zalem widzéw” (plakali, podobno, po obu stronach rampy).

Krzesiniski mial wtedy 28 lat. Kiedy Jakub Frotowicz (dzialal w la-
tach 1827-1833), aktor i $piewak, na swoj benefis sprowadzit z War-
szawy Zoko, malpe brazylijskq, ale bez muzyki, za ktérg ,za duzo zada-
no” — na malpe upatrzyt sobie od razu wlasnie Krzesinskiego. Warto wiec
w tym miejscu przypomnie(, ze autorem polskiego przektadu, ale bodaj
i muzyki, byl J6zef Damse — starszy, niezly komik, ale i kapelmistrz.

Nowy Zoko nie widzial na wlasne oczy gry Springera, ale skorzy-
stal ,,z opowiadan” Stanislawa Lapinskiego, swojego szkolnego kolegi,
aktora i pisarza, a nawet wojta w Lecznej — a takze z obserwacji pewnej
malpki (u jakich$ ekscentrycznych mieszkaricéw miasta Lublina). Do-
bral tez sobie ,,rézne stosowne kawatki” z innych melodram, porzadnie
rozejrzal si¢ w sztuce, a nawet zamoéwil specjalny kostium u dekora-
tora teatralnego (nazwiskiem Malinowski). Ubiér mial wigc plécien-
ny, ktdry i twarz, i calg figure przystanial (i upodabniat go do malpy).
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Calos¢ wystawy przypominala brazylijska plantacje. Nie zachowal sie
wprawdzie afisz tej lubelskiej prezentacji Zoko, gdzies z okolo 1830 r.,
ale i tak nie znalezliby$my tam — wéréd wykonawcéw — nazwiska Sta-
nistawa Krzesinskiego, bo zastrzegt on sobie anonimowo$¢, poniewaz
nie uchodzi, aby ,nazwisko artysty ktas¢ przy rolach zwierzecych’, jak
w cyrku (tylko ,trzy gwiazdki” przy Malpie - jako roli). Nie trzeba
pewnie dodawa¢, ze ,powodzenie bylo najswietniejsze”. Sztuke po-
wtdérzono juz nastgpnego dnia i zapowiedziano ,w okolicach $wiat
Bozego Narodzenia”. Doszlo nawet do tego, ze jaki$ dobosz z trzeciego
pulku... podszywal si¢ pod role Malpy, czyli Krzesinskiego. Na trze-
cim wiec przedstawieniu — takze z podpowiedzi Nowinskiego — wsréd
bardzo licznego zgromadzenia, Krzesinski, przywolywany bezimiennie
za znakomita role Malpy — na scenie Teatru Starego w Lublinie doko-
nal dowcipnej samo-dyskredytacji w takich oto slowach: ,Laskawa
publicznosci! Wasze wzgledy sa tak wielkimi i silnymi, ze zwierzeciu
mowe przywracaja!”. No i wtedy dalo sie slysze¢ jeden tylko okrzyk:
,Krzesinski! To nasz Krzesiniski!” Triumf byt zupelny.

A historykowi teatru z tréjmiejskim adresem, wypada tylko spa-
rafrazowac ,skrzydlate slowa”, bodaj wicepremiera Ireneusza Sekuly,
,moj to cyrk i moje malpy”.

Streszczenie

Co to jest cyrk? Artykutl zawiera probe definicji zjawiska. Odnosi si¢ m.in. do
Cyrku Olimpijskiego czaséw Mickiewicza. Nastepnie analizie zostaje podda-
ny melodramat w 3 aktach Zoko, malpa brazylijska (1825 ), wielki szlagier sce-
niczny XIX w., spolszczony przez Jézefa Damse. Polska prapremiera odbyla
sie w Teatrze Narodowym w Warszawie (1828), gdzie role malpy zagral ,ge-
nialnie” tancerz Heinrich Springer. W diugiej karierze teatralnej Zoko $wietna
kreacje stworzyl takze Stanistaw Krzesinski, m.in. na scenie Teatru Starego
w Lublinie (na benefis J. Frotowicza, zapewne w roku 1829). Nazwisko ak-
tora podobnego do malpy ukryte zostalo na afiszu pod ,trzema gwiazdkami”

(dla niepoznaki).

Stowa kluczowe: cyrk, teatr, Cyrk Olimpijski, malpa.
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THEATRE MADE OF CIRCUS
(BY THE EXAMPLE OF JOCKO - BRASILIAN MONKEY, 1825)

Summary

What is the circus? The paper is an attempt to define the phenomenon. It re-
fers among others to the Olimpic Circus dating back to the times of Mickie-
wicz. Next, the melodrama in 3 acts, Jocko, brasilian monkey (1825) is being
analysed. It was a great stage hit of the 19th century, translated into Polish by
J6zet Damse. The Polish premiere was held in the National Theatre in Warsaw
(1928), where the monkey’s role was played ‘brilliantly’ by a dancer Heinrich
Springer. During a long career of the drama, Stanistaw Krzesiniski’s acting was
also excellent, including the performance on the stage of Stary Theatre in Lu-
blin (for J. Frolowicz’s benefit concert, probably in 1829). The name of the ac-
tor looking like a monkey was camouflaged on the poster under ‘three asterisks.

Keywords: circus, theatre, Olympic Circus, monkey.
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ZYWA NATURA Z POSTRONKIEM
SZKIC O MALPACH W WIEDENSKICH CYRKACH
W XIX WIEKU

Popisy tresowanych malp, ktore latem 1829 r. przyciagaly do sali
,Pod niebieskim jeleniem” przy Ohlauer Strafle tlumy wiedenczy-
kéw, zdobyly popularno$¢ nie tylko wsrdd spragnionej taniej uciechy
gawiedzi. Na pokazach zwierzecej tresury finezyjnie ukostiumowa-
nych malp obecna byla arystokracja, wyzsi urzednicy panstwowi, a tak-
ze krytycy teatralni, na co dzien recenzujacy raczej przedstawienia
w Burgtheater, ale o dziwo nastawieni bardzo przychylnie do popi-
sow przybylej do Wiednia trupy Benoita Advinenta, ktdry juz sze$é
lat wcze$niej bawil publicznosé¢ sztuczkami ,trzech zywych kroko-
dyli i innych ciekawych zwierzat” [, Allgemeine Theaterzeitung”
1823: 232]. Nie bez zachwytu o tym malpim teatrze pisal recen-
zent ,Wiener Theaterzeitung”, zapewniajac swoich czytelnikéw, ze
,hie moze by¢ niczego bardziej zabawnego i niosacego rados¢ niz te
afrykanskie pokazy jezdzieckie, podczas ktérych ubrane w fadne ko-
stiumy malpy ujezdzaja osiodlane psy, nasladujac wszystkie te sztucz-
ki, ktore widziato si¢ juz na wyéwiczonych pokazach jezdzieckich”
[,Allgemeine Theaterzeitung” 1829: 390]. Autor, chwalac rodzinny
zespot Advinenta, zwracal uwage zaréwno na imponujace efekty tre-
sury zwierzat, jak i na intrygujaca scenografie, kostiumy i muzyke,
a nawet efekty $wietlne, dajac tym samym do zrozumienia, ze przed-
stawienia ze zwierzgtami nie moga by¢ juz jedynie kompilacja nume-
row i akrobagji, ale musza mie¢ swoja dramaturgie i atrakcyjna oprawe
sceniczng. Oczekiwania te mialy by¢ wkrétce zaspokojone.

Wystepy dompteuréw znane bylty w Wiedniu juz w XVIII w. Na Pra-
terze, wwiedenskiej dzielnicy rozrywki, regularnie odbywaly sie pokazy
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zwierzat, zwlaszcza tresura koni i niedzwiedzi, z czasem takze zwierzat
egzotycznych, do ktérych zaliczaly sie rowniez malpy. Zanim jednak
w roku 1766 cesarz Jozef II udostepnil mieszkaricom Prater — dotych-
czas cesarskie tereny towieckie — wystepy zwierzat mozna bylo oglada¢
jedynie w Hetzamphitheater. Byly to wystepy przeznaczone raczej dla
widzéw szukajacych mocnych wrazen, bowiem w amfiteatrze odbywa-
ly sie gléwnie walki zwierzat — tym bardziej emocjonujace, ze naprze-
ciw siebie stawaly zwierzeta nalezace do innych gatunkéw. Powstata
w roku 1790 litografia H. Sommera oraz afisze zapowiadajace program
walk, nie pozostawiaja watpliwosci, ze arena byla miejscem krwawej
jatki, podczas ktorej przeciwnikami Iwéw, panter i wilkéw nierzadko
byly dziki i jelenie. Mozna by wiec zada¢ sobie pytanie, jak w takim to-
warzystwie znalazly si¢ matpy. W powstalym niedlugo przed splonie-
ciem Hetzamphitheater Handbuch fiir Hetzliebhaber zur Beforderung
ihres Vergniigens und zur Aufnahme autor, opisujac kazdy z wystepu-
jacych na arenie gatunkéw, wymienia: ,Zwierzeta, ktore znajduja sie
w Hetzamphitheater to: 1) jeden lew, 2) niedzwiedzie i woly, 3) wilki,
4) pantera lub leopard, 5) lisy, 6) jelenie, 7) osiol, 8) malpy, 9) jedna
hiena, 10) jeden tur, 11) dziki, 12) byki” [Handbuch fiir Hetzliebhaber
1794: 13]. Watpliwosci co do charakteru, w jakim wystepowaly na
arenie malpy, moze rozwiewa¢ jeden z afiszéw reklamowych, infor-
mujacy, ze godzine przed walka widzowie bedg ,,zabawiani przez mto-
dego, $miesznego niedzwiedzia i chytra, zlosliwg malpe” [afisz ,Ein
noch nie gesehener Thierkampf” 1792 ]. Prézno jednak szukaé wiado-
mosci o powodzeniu popiséw chytrej malpy wsréd przybywajacych
na widowisko w kazdy piatek i niedziele widzéw. Z cala pewnoscia
pokazy takie, cho¢ w tym czasie nalezace w stolicy do rzadkosci, nie
byly rozrywka catkiem obca wiedenczykom. Wiadomo, ze w drugiej
polowie XVIII w. w Wiedniu zdarzaly si¢ go$cinne wystepy zagranicz-
nych treseréw, bawiacych publicznos¢ popisami malp wykonujacych
akrobacje na linie.

Prawdziwy rozkwit tresury zwierzat i wzrost zainteresowania po-
pisami cyrkowymi z ich udzialem nastapit na przelomie stuleci XVIII
i XIX. W latach 20. XIX w. zaczely masowo powstawaé w Wiedniu — cze-
sto z inicjatywy towarzystw naukowych — male ogrody zoologicz-
ne, czy moze raczej zagrody z zywymi zwierzetami, ktére mozna bylo
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obserwowac niejako ,,na wolnoéci”'. Ta rozrywka cieszyta przede wszyst-
kim mlodsza cze$¢ publicznosci, starsi widzowie woleli odwiedzaé po-
wstajace w tym czasie (réwniez na Praterze) tzw. ,zwierzece gabinety”,
gdzie mozna bylo podziwia¢ zwierzece kurioza, jak choc¢by krowe z sze-
$cioma nogami. Wkrétce ta rozrywka ustapila miejsca nowej atrakgji,
ktéra bylo ,ludzkie zoo” pokazywane w ogrodach zoologicznych (przede
wszystkim w Tiergarten am Schiittel na Praterze) oraz teatrzykach i lawi-
nowo powstajacych cyrkach® Te ostatnie szybko zaczely by¢ intratnym
przedsiewzieciem. Oferujac bilety nawet w kilkunastu przedzialach ce-
nowych, cyrk otwieral swe podwoje praktycznie dla coraz wigkszej gru-
py odbiorcéw — od stojacej na galeriach biedoty az po siedzaca wlozach
arystokracje — nie zawsze znajdujac dla wszystkich zainteresowanych
wolne miejsca. Przynajmniej dwukrotnie wiedenskie cyrki przezywaly
oblezenie widzéw (wéréd ktérych nie brakowalo réwniez zagranicznych
turystéw). Po raz pierwszy — podczas Kongresu Wiedeniskiego, $ciagaja-
cego na faki w Leopoldstadt wielu prominentnych goéci, podziwiajacych
wiedenski park rozrywki wraz z jego teatrzykami, karuzelami, budami
jarmarcznymi i winiarniami; po raz drugi — przy okazji organizowanej
w roku 1873 Wystawy Swiatowej’. Oba te wydarzenia silnie wplynely
na oferte kulturalng dynamicznie rozrastajacej sie w XIX w. stolicy, ktéra

' Ogrodéw tych nie mozna traktowa¢ jak znanych i niezwykle popular-
nych w Wiedniu w XVII w. stalych lub wedrownych menazerii, aczkolwiek
pierwsza, powstala w roku 1552 w Schloss Kaiserebersdorf, zamknigta dla
publicznosci cesarska menazeria, moze stanowi¢ przyklad malego ogro-
du zoologicznego, odpowiadajacego idei ogrodéw zakladanych w Wiedniu
w pierwszej polowie XIX w.

* Szacuje sig, ze w latach 1870-1910 w Wiedniu urzadzono pigédziesiat
pokazéw ,ludzkiego zoo”. Duzg popularno$cia cieszyly si¢ zwlaszcza pokazy
organizowane w Tiergarten am Schiittel, gdzie w roku 1896 zbudowano wio-
ske dzikich, tzw. Aschantidorf, cyrk Schumanna oraz ,,antropologiczno-zoo-
logiczne wystawy” Carla Hagenbecka [por. Hagenbeck 1967; Hode-Arora
1996; Slapansky 1998; Schwarz 2001].

3 Podczas Wystawy Swiatowej liczba budynkéw, w ktérych oferowano
réznego rodzaju wystepy artystyczne, wystawy i inne atrakcje, wzrosla ponad
dwukrotnie (z 82 do 187).
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wkrotce miala sta¢ sie czwarta najwieksza metropolia Europy. Zmiana
struktury spolecznej, ale takze wzorcéw spedzania wolnego czasu, zmu-
sily przedsiebiorcow do ciaglego poszerzania oferty kulturalnej i bawie-
nia nowos$ciami szybko nudzacej si¢ publicznosci, poszukujacej na Prate-
rze coraz bardziej zaskakujacych atrakgji*. Przyczyn powstania wielkich
parkéw rozrywki w tamtym okresie — jak twierdzi Dobrochna Ratajcza-
kowa — mozna upatrywa¢ w demokratyzacji spoleczeristwa, zmieniaja-
cym sie $wiatopogladzie odbiorcéw kultury i przemianach sposobdow jej
percypowania:

[...] na pierwsze miejsce [w odbiorze] wysunat sie gérujacy nad sto-
wem obraz, odbioru, w ktérym wzrok zdominowat stuch, dzieki czemu
pantomima zatryumfowala na scenie nad literatura dramatyczng. Swiat
obrazéw, jaki teatr serwowal éwczesnej widowni, wprawial ja w stan
quasi-hipnotyczny. Mozna nawet sadzi¢, ze widzowi tamtego czasu od-
powiadalo ,bycie zamiast”, stan osiggalny w sali teatralnej lub podczas
wielkich pokazéw [ ...] [Ratajczakowa 2008: 193].

Nie bez racji autorka powyzszych stéw zauwaza réwniez, ze ,z t3 nowa
pasja wiazala si¢ odruchowa kontestacja rzeczywistosci, ptynaca z bez-
piecznej radosci doznawanej podczas chwilowego pobytu w handlo-
wej i teatralnej krainie utopii” [Ratajczakowa 2008: 193-194]. Tym
wlaénie oczekiwaniom masowej publicznosci probowaly sprostac po-
wstajace przedsigbiorstwa cyrkowe®. Trudno okresli¢ dzi§ dokladna
liczbe cyrkéw dziatajacych w Wiedniu w XIX w. Wiele z nich mialo
bowiem charakter sezonowy, funkcjonowaly jako cyrki wedrowne lub
po prostu rozwigzywaly sig, nie wytrzymujac wzrastajacej konkurencji.
Wiadomo, ze do poczatkéw XX w. w Wiedniu istnialy przynajmniej

* Jedna z bezposrednich przyczyn wzrostu zainteresowania nowymi
aktywno$ciami w czasie wolnym bylo, wprowadzone od roku 1840, znaczne
skrécenie czasu pracy w Wiedniu — do 97 godzin tygodniowo.

> O tym, ze przedstawienia cyrkowe byly rozrywka masowa, moze
$wiadczy¢ fakt, ze przybyly do stolicy jesienia 1900 r. amerykanski cyrk
Barnum & Bailey goscit kazdego dnia 10 tysiecy widzéw, grajac nieprzerwa-
nie przez trzy miesiace.
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dwadzie$cia dwa state budynki cyrkowe z widownig od kilkuset do na-
wet dziesieciu tysiecy miejsc®.

Praktycznie we wszystkich tych cyrkach wystepy zwierzat — obok
wystepow atletow, linoskoczkow i akrobatéw — nalezaly do stalego pro-
gramu. Najczeéciej widzowie mogli podziwia¢ popisy woltyzerki i tre-
sury koni, ktére od czaséw utworzenia w roku 1806 przez Christopha
de Bacha szkoly jezdzieckiej przy Josephsplatz (dzis Spanische Hofreit-
schule) mialy w Wiedniu swoich wiernych widzéw. To wilagnie ogrom-
na popularno$¢ pokazéw konnych w szkole przy Josephsplatz sktonita
jej zalozyciela do przeniesienia dzialalnoéci do budynku cyrkowego
(Circus Gymnasticus), w ktérym — wzorem Philipa Astleya — mégiby
prezentowa¢ umiejetnosci swoich podopiecznych przed szeroka pu-
blicznoscia. Intuicja nie zawiodla dyrektora — na premierowym przed-
stawieniu w roku 1808 sala pekala w szwach. O otwarciu tego pierw-
szego w Wiedniu stalego cyrku donosil nawet Joseph Richter w swoich
stynnych Briefe eines Eipeldauers an seinen Herrn Vetter in Kakran iiber
d’Wienstadt, ktorych rzekomy autor — tytulowy Eipeldauer - pisat do
swojego kuzyna rozentuzjazmowany: ,Och! Panie Kuzynie! O godzi-
nie piatej nie ostalo si¢ juz ni jedno miejsce, a zaden czlowiek nie szcze-
dzit swych pienigdzy, tak kunsztowne rzeczy pokazywano: zwykty ka-
dryl konny jest mi juz milszy niz niejeden balet!” [Richter 1808: S].
Nie mniejsze emocje musialy budzi¢ réwniez galopujace jak konie
i aportujace niczym psy tresowane jelenie, ktérych popisami trese-
rzy cyrku Bacha umilali wieczory zagranicznym gos$ciom, przybylym
do Wiednia w okresie Kongresu Wiederiskiego’. Z czasem prawie we

¢ Byly to m.in.: Circus Gymnasticus, Cirque de Paris, Cirkus Renz,
Cirkus Carré, Cirkus Schumann, Cirkus Busch, Cirkus Central, Cirkus Fa-
vorit, Cirkus Varieté Colloseum, Cirkus Orpheum Orient, Arena Fratzer, Arena
Glaser, a takze cyrk rodziny Porte, cyrk Janoscha Toldy i cyrk Pierra Corty.

7 Tradycje pokazéw konnych kontynuowano zwlaszcza w latach 80.
XIX w. w cyrku Renz, posiadajacym w zespole az 200 koni réznych ras, tre-
sowanych do skokéw przez przeszkody i do spektakli pantomimicznych.
Najzywszy aplauz wywolywaly jednak numery cyrkowe z udzialem ,koni ga-
stronomicznych” wystepujacych w roli zasiadajacych za stolem i konsumuja-
cych mieso biesiadnikéw.
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wszystkich cyrkach zaczeto zaskakiwaé widzéw réwniez tresurg zwie-
rzat egzotycznych, przede wszystkim afrykanskich®. Niektore z cyrkow
urozmaicaly pokazy tresury elementami pirotechniki, inne przekony-
waly swoich widzéw, ze ogladaja efekty nie tyle tresury, co prawdziwej
hipnozy.

W latach 30. XIX w. coraz popularniejsze stawaly sie w Wiedniu
réwniez pokazy tresowanych malp. Te popularnosé¢ moze potwierdzac,
oprécz dokumentujacych ja afiszéw czy przekazéw prasowych, réwniez
pewna anegdota, ktéra — calkiem niespodziewanie — otworzyla jeszcze
inny rozdzial w historii wystepéw cyrkowych matp w Wiedniu. Wedlug
owej anegdoty stynny dyrektor przedmiejskich teatréw, Carl Karl, mial
odesla¢ z kwitkiem proponujacego mu wspolprace stawnego malpiego
mima Eduarda Klischnigga, gdyz byl przekonany, ze nie ma szans, aby
z zyskiem sprzeda¢ w Wiedniu bilety na kolejne juz malpie popisy — na-
wet jesli stojacy przed nim ,zwierz¢cy mim’, znany z fenomenalnych
umiejetnosci gimnastycznych i mimicznych, wcielal si¢ w posta¢ malpy
z taka wprawg, ze odrdznienie go od zwierzecia nastreczalo widzom nie
lada ktopotu. ,U nas w Wiedniu malp ci pod dostatkiem” — mial pono¢
uslysze¢ Klischnigg, ktory ostatecznie, wykonawszy przed dyrektorem
Karlem kilka spektakularnych matpich skokéw, zdolat przekona¢ go do
wspOlpracy, cho¢ zostata ona szybko zerwana — jesli wierzy¢ kolejnej
anegdocie — po tym, jak artysta pewnego dnia odegral sw6j malpi spek-
takl na biurku dyrektora. Tym akrobatycznym popisem Klischnigg po-
zegnal si¢ z Karlem, ale tez zjednal sobie uznanie Johanna Nepomuka
Nestroya — kréla wiedenskich teatréw przedmiejskich — ktory z mysla
o sprawnym mimie napisal farse Malpa i narzeczony.

Fabuta tej powstalej w roku 1836 farsy, jeszcze przez dlugie lata
bawiacej wiedeniczykow, opiera si¢ na czesto powtarzanym schemacie:
kobieta z woli swojego ojca ma poslubi¢ bogatego mezczyzne, ktdrego
nie kocha, jednocze$nie uczuciem do niej pala inny kawaler — wpraw-

$ Od roku 1873, gdy z okazji Wystawy Swiatowej otwarto na Praterze
Vivarium — najwigksze akwarium w Europie — odbywaly sie takze pokazy fok,
Iwéw morskich, krokodyli i niedzwiedzi polarnych.
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dzie biedny, ale ,kochajacy szczerze”. W farsie Nestroya zareczyny staja
sie pretekstem do urzadzenia maskarady, na ktorej przyszly pan mtody
(Mondkalb) zjawia si¢ w przebraniu malpy, chcac w ten sposéb roz-
bawi¢ Berte. Tymczasem o wzgledy dziewczyny zabiega réwniez Wil-
helm - stuga jej ojca. Aby przechytrzy¢ konkurenta, Wilhelm pokazuje
Mondkalbowi kilka zrecznych sztuczek magicznych, czym utwierdza
go w przekonaniu, ze jest czarnoksieznikiem. Przerazony Mondkalb,
oskarzony przez Wilhelma o to, ze zaktadajac kostium uchybit ludzkiej
godnodci, godzi sie, aby za kare milcze¢ i nie zdejmowac przebrania.
Jak na zawolanie, na maskaradzie zjawia si¢ réwniez prawdziwa mal-
pa — Mamok, ktéra uciekta z jednego z cyrkéw. Poniewaz domownicy
i godcie sa przekonani, Ze w domu grasuje jedna malpa i nie wiedza
o obecnosci przebranego Mondkalba, za wszystkie psikusy Mamoka
kaza kuksanicami niedoszlego malzonka Berty. O tym, ze Mondkalb
jest wiarygodny w roli malpy, niech $wiadczy fakt, Ze nawet treser Ma-
moka bierze narzeczonego Berty za malpe i zamyka go w klatce, z kto-
rej uwolni go dopiero Wilhelm, ale za ceng reki swej ukochane;j.

Premiera farsy Nestroya i wystep Klischnigga musialy by¢ waznymi
wydarzeniami, skoro w lipcu 1837 r. na widowni Theater an der Wien
zasiadl sam arcyksiaze austriacki Franciszek Karol wraz z malzonka. To
jednak nie obecno$¢ nobliwego towarzystwa budzila zainteresowanie
widzéw i prasy ani nawet nie kunszt pisarski i aktorski Nestroya, ktore-
go Malpa i narzeczony w znacznym stopniu jest przepisana wersjg fran-
cuskiego wodewilu Le Singe et ladjoint Felixa Augusta Duverta i Julesa
de Tully, co wypominano jej autorowi. Lektura recenzji ukazujacych
sie po premierze farsy nie pozostawia watpliwosci, Ze o powodzeniu
tej produkcji zadecydowaly umiejetnosci Klischnigga, wcielajacego sie
w posta¢ Mamoka. Wystep zywo komentowala wiederiska prasa, ktéra
z zachwytem donosita:

W to, na co moze sobie pozwoli¢ [Klischnigg — M. W.], mozna tylko
wtedy uwierzy¢, gdy zobaczy si¢ to na wlasne oczy. Jego sprawnosé, ela-
styczno$¢ i gietkos¢ jego konczyn s niesamowite i przewyzszaja wszyst-
ko, co mozna bylo w tej sztuce dotychczas zobaczy¢ w Wiedniu. Przed-
stawienie bylo w najwyzszym stopniu udane, zwlaszcza za§ odegrane na
zakoniczenie zapierajace dech w piersiach popisy [za: Riedl 2006: 49].
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Uwadze krytykow nie uszlo, ze malpa Nestroya, ktory zapewne wie-
lokrotnie ogladal pokazy tresury na Praterze, wykonuje sekwencje akro-
bacji znanych z cyrkowych popiséw. Stusznos¢ tego rozpoznania moga
potwierdza¢ rysunki przedstawiajace Klischnigga w konkretnych sce-
nach Malpy i narzeczonego — przybierane przez mima pozy w duzej mie-
rze s3 odbiciem ¢wiczonych przez niego ukladéw akrobatycznych wzo-
rowanych na treningach treseréw malp. Ponadto rysunki dokumentujace
autorski system ¢wiczen wskazuja, ze nasladowcza metoda Klischnigga
opierala sie na wnikliwych obserwacjach nie tylko malpich ruchéw i za-
chowan zwierzat, lecz takze tresury, ktérej byly poddawane’.

etk Sillarsgon o Ao, a%[z%(/, it Mook v e P o o o

Hustracja 1. Eduard Klischnigg w Malpie i narzeczonym, 1837

Zrédlo: Osterreichisches Theatermuseum, Wien

°  Malpainarzeczony z powodzeniem wrdcila na wiedenska scene jesz-

cze pod koniec lat 50. XIX w. — zndéw stajac si¢ pretekstem do prezentacji
niezréwnanych akrobacji Klischnigga, ktéry po swoim wiedenskim debiucie
jeszcze wielokrotnie pojawial si¢ na scenach europejskich w roli malpiego
mima. Po sukcesie Malpy i narzeczonego Klischnigg wystepowal m.in. w spek-
taklach: Jago, oder: Der Affe von Peruw Theater in der Josefstadt, a takze w far-
sach: Zambuko, oder: Affe und Zigeuner oraz Albo, der Affe von Malicolo.
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Cho¢ w latach 30. XIX w. wiedenskie cyrki i teatrzyki chetnie po-
kazywaly tresure malp, ich wystepy staly sie niezbywalnym elementem
krajobrazu Prateru pod koniec lat 40., gdy w wiedenskiej dzielnicy roz-
rywki niemiecki przedsiebiorca i handlarz zwierzat Heinrich Schreyer
otworzyl swoj Wiener Affentheater. Schreyer, ktéry — podobnie jak
Advinent - przez wiele lat prowadzit objazdowa menazerig, wystepujac
z nia w najwiekszych miastach Europy, doskonale wykorzystal niestab-
nace zainteresowanie pokazami cyrkowymi z udzialem malp. O tym,
ze jego pokaz cieszyl si¢ wielkim uznaniem, niech $§wiadcza recenzje,
w ktorych malpie figle — jakkolwiek moze si¢ to dzi$§ wydawa¢ zaska-
kujace — sa przez niektérych krytykéw oceniane wyzej nawet niz spek-
takle Burgtheater. ,Teatr malp Schreiera zdaje sig¢ juz teraz by¢ wigksza
atrakcja niz Burgtheater: [...] Ze swojej strony rozumiemy te nieszko-
dliwe zachwyty: takze nam milsza jest dobrze wytresowana matpa niz
zle wyszkolony komediant” [,,Charivari” 1847].

Kiedy Schreyer w czerwcu 1847 r. otwieral swoj teatr, w Wied-
niu istnialy dopiero dwa state budynki cyrkowe (stynny juz Circus
Gymnasticus oraz niewielki Cirqus de Paris) i w zadnym z nich wy-
stepy malp nie nalezaly do stalego punktu programu. By¢ moze takze
dlatego przez zaledwie trzy miesigce dzialalnosci menazerii wieden-
czycy zostawili w kasie Schreyera dwadzieécia tysigcy florenéw, co
wydaje sie suma pokazna, zwlaszcza ze zespol czesciowo odtwarzat
program wielokrotnie grany juz podczas spektakli objazdowych (na-
wet znane w Wiedniu od dwéch dekad Die Eroberung der Veste Ka-
kumirium — pokazywane po raz pierwszy przez Advinenta Nobler Spa-
ziergang der Mad. Pompadour, oder: Fatalititen eines Schleppkleides).
Nie ma jednak watpliwosci, ze spektakle te cieszyly nawet wymaga-
jaca publicznoéé. Nobliwy spacer Madame Pompadour, albo wypadki
sukni z trenem, czyli cyrkowa sztuczka, w ktorej przebrane w surdut
oraz suknie psy i malpa spacerowaly gesiego, klaniajac si¢ i uslugujac
sobie nawzajem, budzila uznanie nawet recenzentéw. ,Mozna ocze-
kiwa¢ — pisal jeden z nich - ze ta sztuka doczeka sie trzechsetnego
wystawienia, wlasciwie ze wzgledu na suknie z trenem wielu ludzi
bedzie odwiedzad ten teatr” [,Die Gegenwart” 1847: 470]. Wystepy
te istotnie musialy budzi¢ duze emocje, skoro jeszcze trzydziesci lat
pdzniej jeden z krytykow ,Illustriertes Wiener Extrablatt”, recenzujac
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pokaz tresury malp Benoita Schmidta'’, z rozczarowaniem stwierdzal,
ze cho¢ przedstawienia Schmidta ciesza si¢ duzym powodzeniem, da-
leko im do artystycznego poziomu teatru Schreyera. ,Spacer Madame
Pompadour..., Die Eroberung der Veste Kakumirium, Die Fahrt von
Berlin nach Moabit — pisal — sa dzietami, ktére oparty si¢ prébie cza-
su i zmieniajacym sie gustom, i jeszcze dzi$ zyskuja uznanie niczym
w polowie wieku” [Ein Affentheater 1872: 1-2]. Kto wie, jak potoczy-
lyby sie losy teatru, gdyby nie niespodziewana $mier¢ Schreyera, kto-
ry zarazony tyfusem zmarl zaledwie trzy miesigce po otwarciu swojej
menazerii. Teatr wprawdzie istnial jeszcze dlugie lata, zarzadzany przez
jego matzonke i wspolpracownikéw — Carla Orbana i Louisa Casanove,
ale zaden z nowych zarzadcéw nie zdobyl juz takiej stawy, jak dyrektor
Schreyer. Pewne zaciekawienie budzily jeszcze spektakle Casanovy, kto-
ry trenowal malpy wykonujace migdzy innymi ludowe tanice styryjskie.
Pod koniec lat 50. XIX w. zesp6l wyjechal nawet na wystepy goscinne
do Niemiec, gdzie umiejetnoséci ,wiedenskich malp” wywolaly pewne
poruszenie. We wrzesniu 1858 r. w ,Leipziger Tageblatt” mozna bylo
znalez¢ entuzjastyczne sprawozdanie z niemieckich wystepow zespotu:

Zaczynamy od sztuczek dwoch wielkich mandryli. [...] Ci dzicy Afry-
kaiczycy wystepuja jako zolnierze, okazuja swoj paszport, ktéry sami
wyciagaja z torby i otwieraja go, na komende wykonuja musztre, strze-
laja z broni, graja na skrzypcach, uderzaja w miednice, wyciagaja szable
i chowaja ja do pochwy, a niezwykle zabawnie jest wtedy, gdy podczas
musztry chwytaja swoje male czako, aby go nie stracié. [...] Zalety
tych czworonoznych artystéw sa nie mniej godne podziwu niz [za-
lety — M. W.] koni... To, co podziwiamy u ludzi, wykonuja zwierzeta
[, Leipziger Tageblatt” 29.09.1858].

By¢ moze przyczyn powodzenia przedstawien tresowanych malp
w drugiej polowie XIX w. nalezy upatrywa¢ w daleko idacej antropo-
morfizacji zwierzat-aktoréw wystepujacych na cyrkowej arenie. Malpy
z menazerii Schreyera wykonywaly nie tylko akrobatyczne sztuczki,

10 Zesp6t Schmidta (Cirque quadrumaine) wystepowat w Wiedniu w la-
tach 1871-1874.
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aby w ten spos6b manifestowac swa sprawno$¢ i dyscypline, ale przy-
bieraly niejako ludzka posta¢. Ubrane w ludzki kostium i odtwarzajace
zachowania ludzi byly wiarygodniejszym ,obrazem” siedzacego na-
przeciw nich widza niz ,gastronomiczne konie” z trudem przykuca-
jace za stolem. Kroczace w sukniach i frakach, przebrane w mundury
z przytwierdzonymi do nich szablami, malpy wygladaly jak $miertelnie
powazne karykatury ludzi, ale karykatury, ktérym mozna beztrosko
przyklasnaé. Jakby malpie, ktora z natury traktuje sie poblazliwie, przy-
pisujac jej jednoznacznie zle cechy: chytro$¢, tchérzliwos¢, glupote,
mozna bylo — niczym nadwornemu btaznowi — pozwoli¢ na wigcej.

Ow fenomen ,ludzkiej twarzy” wystepujacych w cyrku malp
by¢ moze najlepiej uchwycil niemiecki rysownik i ilustrator Heinrich
Leutemann, ktéry w roku 1871 na lamach niemieckiego tygodnika
»Die Gartenlaube” opublikowal, wzbogacony o wykonane przez nie-
go portrety zwierzat z niderlandzkiego cyrku Broekmanna, esej Aus
der gebildeten Affenwelt. Leutemann, ktéry dzieki uprzejmosci dyrek-
tora cyrku — kilkakrotnie goszczacego w latach 60. i 70. XIX w. réw-
niez w Wiedniu — zza kulis mogt oglada¢ wystepy jego podopiecznych
(w tym réwniez préby do spektakli), przekonywat czytelnikéw tygod-
nika, Ze teatr malp ma wiecej wspélnego z normalnym teatrem, a wy-
stepujace tam zwierzeta z prawdziwymi aktorami niz mozna byloby sie
tego spodziewac.

[...] ko zostal juz w stajni okielznany i osiodtany, a teraz juz tylko [...]
bedzie ujezdzany przez pawiana Babuina. Kiedy widzi si¢ tego jegomo-
$cia, w takim samym kostiumie jezdzieckim, jaki wlasciciel cyrku Renz
nosi podczas szkoly jazdy, siedzacego swobodnie na koniu i nagladujacego
wszystkie wystepy stynnego pierwowzoru, szczegdlnie kiedy malpa nie
wiadomo czy zdejmuje kapelusz na powaznie, czy z obojetnoscia, wywo-
luje to naprawde szokujaco komiczny efekt [Leutemann 1871: 758].

Autor eseju nie kryt swojej fascynacji ,zwyciestwem ksztalcenia nad
dzikoécig” [Leutemann 1871: 757], w ktérym to procesie treserzy mie-
liby zwyciezy¢ nad naturg zwierzat. Podpatrywany za kulisami man-
dryl, wystepujacy na arenie od prawie dwéch dekad, wrecz zahipnoty-
zowal Leutemanna swoim spokojem — [ ...] siedzi na krzesle, zawsze
taki sam [...], zawsze stoi w tym samym miejscu obok duzego pudia
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w szafie i jesli nikt sie nim nie zajmuje, chwyta poszczegélne czesci gar-
deroby, bada je i obwachuje, czy wszystko w porzadku” [Leutemann
1871: 758]. Mozna jednak odnie$¢ wrazenie, ze ta oswojona dziko§¢
ciekawila Leutemanna i niepokoila go zarazem. Powodem tagodnosci
mandryla — o czym mogt przekonac si¢ obserwator — byly klapsy, kté-
rymi byl karany za najmniejsza niesubordynacje.

Der Spagieraang dev DNadame ‘iif.lllllllmﬂlr.\

Hustracja 2. Spacer Madame Pompadour

Zrédlo: Leutemann 1871: 756

Dinter dew Goulifien,

Hustracja 3. Za kulisami

Zrédto: Leutemann 1871: 756



Zywa natura z postronkiem. Szkic o malpach... 109

Esej Leutemanna jest dzi$ intrygujacym studium o zachowaniu
i tresurze cyrkowych malp — tym cenniejszym, ze opatrzonym ilustra-
cjami zwierzat jakze odmiennymi od tych drukowanych na afiszach
i pocztéwkach przedstawiajacych cyrkowe wystepy jako beztroska roz-
rywke. Usmiechniete i popisujace si¢ swoja zrecznoécig malpy ustapity
miejsca sportretowanym przez Leutemanna zwierzetom-niewolnikom
(pasywnym, ze spuszczonymi bami). Naiwno$cia bytoby bowiem s3-
dzi¢, ze podstawa pracy treseréw ze zwierzetami podbijajacymi euro-
pejskie cyrki w XVIII i XIX w. nie byla przemoc.

To, co wezeéniej bylo nazywane tresurg — pisat w roku 1908 Carl Hagen-
beck — na pewno nie zasluguje na te nazwe, predzej praktyki te powinno
si¢ nazwaé okruciefistwem wobec zwierzat. Srodkami pomocniczymi
tresury zwierzat we wczesniejszych czasach byly kije, widly i rozpalone
zelazo. Mozna sobie wyobrazi¢, ze zwierzeta nie poczuly zaufania do
swoich pandw, ale strach i nienawi$¢ do swoich oprawcéw [Hagenbeck
1967: 84].

Ksigzka Carla Hagenbecka — wieloletniego dyrektora cyrkow
i autora nowoczesnej, unikajacej przemocy metody pracy ze zwierze-
tami — dostarcza opiséw wielu drastycznych metod tresury w cyrkach
XIX w. Hagenbeck, podajac nazwy cyrkéw, miejsca ich wystepow,
a nawet nazwiska treseréw, szczegdtowo zdaje relacje z tortur, jakim
poddawane byly zwierzeta nie tylko podczas niewidocznych dla wi-
dzoéw prob, lecz takze w trakcie wystepow przed publiczno$cia. Wiele
pokazdw, jak zauwaza treser, polegalo nie na wy¢wiczeniu konkretnego
numeru, ale na zmuszeniu zwierzecia do wykonania danej czynnosci
przez zadawanie mu bélu lub wywolywanie zagrozenia. ,Cala sztu-
ka - kpil Hagenbeck — polega na tym, ze straszy si¢ biedne zwierzeta
batami albo rozgrzanym do czerwono$ci zelazem tak, ze na sam widok
tych narzedzi tortur wyskocza z klatki i pokonaja wszystkie przeszko-
dy, ktorymi zagrodzi si¢ im droge” [Hagenbeck 1967: 84-85].

W XX w. teatrzyki i cyrki (nie tylko te bawiace wiedenskich wi-
dzéw) zaczely powoli rezygnowaé z pokazéw tresury malp. Mozna
podejrzewad, ze byla to odpowiedz na malejace zainteresowanie pu-
blicznodci tego typu rozrywkami. By¢ moze jednak oczekiwania ogla-
dajacych zawodzito takze samo medium — popisy zwierzat na cyrkowej
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arenie staly sie juz zbyt przewidywalne. Tymczasem malpa zaczyna
debiutowa¢ na ekranie, cho¢ nie zawsze wystepuje jako realistyczny
i pozytywny bohater. W latach 30. XX w. publiczno$¢ hipnotyzuje po-
sta¢ King Konga — antybohatera i jednej z ikon kina XX w. Wyobraz-
nia widzéw zostaje zaangazowana na innym poziomie. Malpa - jako
najbardziej podobna do czlowieka — zaczyna prowadzi¢ z nim wojne,
przeciwstawiac sie jego despotycznej wladzy i odslania¢ swoja dzika
nature. Tym razem fascynacje budzi wiec nieposkromiona dziko$é
i jednocze$nie niepokojace podobienstwo do cztowieka. W Ewolu-
cji planety malp (2014) — rebootcie stynnej Planety malp — zwierzeta
przystepuja do walki jak doswiadczeni zolnierze i stratedzy, potrafigcy
wykorzysta¢ nabyta od cztowieka wiedze i umiejetnosci oraz majacy
zadziwiajaco podobne aspiracje i potrzeby, co ludzie — zadze wiadzy,
che¢ ochrony swojej rodziny przed niebezpieczenstwem, potrzebe
przyjazni. Przewaga malp ujawnia si¢ natomiast wtedy, gdy czlowiek
przekonany o swej wyzszosci wobec nich, traci czujno$é. W jednej ze
scen filmu Matta Reevesa malpa, aby uratowa¢ si¢ przed egzekucja,
wykonuje przed uzbrojonymi mezczyznami cyrkowe popisy i bawiich
swoim malpim $miechem, a gdy wreszcie uda si¢ jej wywola¢ aplauz,
wyrywa z rak oszolomionych widzéw bron i z wielka wprawa doko-
nuje egzekucji. Oczywiscie, o malpach nie zapomnieli réwniez twoércy
komedii i kina familijnego. Produkcje, w ktérych zazwyczaj wystepuja
zywe, tresowane malpy, powracaja do tradycji cyrkowych, bazujacych
na antropomorfizacji zwierzat. Te za$ dostarczaja widzom najwiegcej ra-
dosci, gdy popisuja si¢ podpatrzonymi u ludzi zlymi manierami.

Streszczenie

W artykule zostaje przedstawiona historia wystepéw tresowanych malp w cyr-
kach i teatrach wiedenskich w XIX w. Juz od lat 30. XIX w. pokazy malp stano-
wily bowiem jedng z najwiekszych atrakcji cyrkowych Wiednia, ktéra cieszyta
sie uznaniem nie tylko publiczno$ci spragnionej lekkiej rozrywki, lecz nawet
teatralnych recenzentéw. Popisy malp — zwlaszcza jesli wystepowaty w kostiu-
mach i udawaly ludzkie zachowania — budzily nie mniejsze zainteresowanie
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niz tresura zwierzat drapieznych. O popularnosci tej rozrywki w Wiedniu
moze $wiadczy¢ fakt, ze na Praterze powstawaly teatry specjalizujace sie tylko
w tresurze tych zwierzat. Tresowana malpa zostala nawet bohaterka jednej ze
sztuk Johanna Nestroya i w roku 1836 wystapila na scenie slynnego Theater
an der Wien.

Stowa kluczowe: teatr malp, Prater, cyrk, tresura zwierzat, Nestroy.

THE LIVING NATURE WITH A BRIDLE
AN ESSAY ON MONKEYS IN THE CIRCUSES IN VIENNA
IN THE 19TH CENTURY

Summary

This article presents the history of performances of trained monkeys in cir-
cuses and theaters of Vienna in the nineteenth century. In the 30s in the
nineteenth century the monkey shows were in fact one of the greatest attrac-
tions of the Vienna circus, which amused not only the audience eager for
simple entertainment, but also theater reviewers. Monkeys’ performances
— especially when they appeared in costumes and imitated human behav-
ior — aroused no less interest than shows with animals of prey. The popularity
of this pastime in Vienna may be proved by the fact that the Prater formed
only theaters that specialized in taming these animals. A trained monkey was
once even a heroine of one of the plays by Johann Nestroy and in 1836 it ap-
peared on stage in the famous Theater an der Wien.

Keywords: monkeys theatre, Prater, circus, animal training, Nestroy.
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DWUDZIESTOWIECZNA AWANGARDA
TEATRALNA A CYRK

W swiecie widowisk — zwlaszcza we wezesnych okresach rozwoju
form widowiskowych — przedstawienia teatralne i pokazy o charakte-
rze cyrkowym koegzystowaly ze soba, czesto faczac si¢ w ramach jed-
nego programu. Taka praktyke obserwowa¢ mozna od czaséw rzym-
skiego Circus Maximus przez teatr jarmarczny pdznego sredniowiecza
po przedelzbietanski teatr wedrowny, ktérego portretem jest Zielone
Pudto przedstawione przez Wiktora Hugo w Czlowieku Smiechu. Za-
znaczmy tylko, ze w obrebie wspdlnego widowiska formy teatralne
i cyrkowe stanowily kolejne ,numery”, ale sie nie przenikaly, nie czer-
paly z siebie nawzajem i nie ewoluowaly ku sobie. Od poczatku XVII do
korica XIX w. drogi teatru i cyrku zaczely sie coraz bardziej rozchodzi¢.
To znaczy teatr w rozpoczynajacym si¢ wtedy procesie ksztaltowania
sie narodowych kultur wyodrebniajacych - by postuzy¢ sie terminem
Johanna Gottfrieda Herdera - stawal sie przestrzenia reprezentacji
tych kultur (narodowych, tzn. pojmowanych jako wysokie, elitarne,
obarczone misja). Tym samym teatr zaczal zrywaé zwiazki z innymi
formami widowiskowymi i jakkolwiek podlegal wewnetrznym rozréz-
nieniom genologicznym, to §lady dawnej koegzystencji z cyrkiem prze-
trwaly bodajze tylko w commedia dell'arte. Tymczasem cyrk, przez wie-
ki degradowany do roli ,hecy”, dopiero pod koniec XVIII w. w efekcie
awansu $rodowisk mieszczanskich, najpierw w Anglii i Ameryce Pél-
nocnej, pdzniej na kontynencie europejskim, zbudowat swoje wiasne
dominium, co po$wiadczaly powstajace do poczatku XX w. ,patace”
rodéw cyrkowych (Ciniselli, Busch, Sarrasani), czesto bardziej okazate
niz $wiatynie teatréw narodowych. Ale ta spledid isolation, jaka stwo-
rzyl sobie teatr wobec innych form widowiskowych, sprawita, ze stawat
sie on sztuka wyeksploatowana, ktdrej za ciasno juz byto w przestrzeni
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sceny pudetkowej, nuzacej wysoka deklamacja i zastyglej w konwen-
cjach wykonawczych. Jako pierwsi dostrzegli to romantycy. Z jednej
strony otworzyli teatr na — jak bysmy dzi§ powiedzieli - nowe media,
a zwlaszcza na efekty optyczne, z drugiej za$ — przenieéli przedstawie-
nie w inng przestrzen, przestrzen paryskiego Cyrku Olimpijskiego
Henriego i Laurenta Franconich (1835-1862). Ten imponujacy bu-
dynek dysponowal dziesiecioplanowa scena o zmiennej gltebokosci,
polaczona z arena. Do widowisk angazowano stuosobowy zespol, or-
kiestre, chor i balet, ponadto trzydziesci koni do popiséw hippicznych,
a przede wszystkim zastep sprawnych dekoratoréw i maszynistow,
potrafigcych pokaza¢ fale zatapiajace okret czy arke Noego porwana
nurtem rzeki. W repertuarze Cyrku Olimpijskiego znajdowaly si¢ mi-
modramy i feerie, dla ktorych tekst literacki stanowil zaledwie pretekst
do prezentacji efektéw teatralnych, tak silnie poruszajacych wyobraz-
ni¢ nie tylko przecietnej publicznosci, lecz takze tworcéw przeczuwa-
jacych mozliwos¢ wykorzystania wielkiej przestrzeni dla inscenizacji
nowoczesnego dramatu, za ktérym nie nadazalo budownictwo teatral-
ne. Dostrzegl to takze Adam Mickiewicz, ktéry w Lekcji XVI pisal:
»We Francji jedynie Cyrk Olimpijski nadaje si¢ do przedstawien po-
wazniejszej sztuki. Mozna by tam wystawia¢ sceny z burzliwego zycia
bohateréw i wprowadza¢ masy, ktére dzi§ wiele znacza w zyciu spo-
lecznym” [Mickiewicz 1997: 222].

Przyklad Cyrku Olimpijskiego jest jeszcze odosobniony w swo-
jej epoce i przez nastgpne p6l wieku nie znalazt nasladowcéw. Dopie-
ro na poczatku XX w. w srodowisku awangardy teatralnej pojawig si¢
nawigzania do cyrku, lecz beda one mialy zupelnie inny charakter niz
dotychczasowa — bliska czy daleka — koegzystencja. Inicjujac proces
odnowy kostniejacego pod koniec XIX w. teatru, jego reformatorzy
siegng do wielu zrédet — uwzglednig nurty nowoczesnego malarstwa
czy szerzej — sztuk plastycznych, rozwéj filmu, awangarde literacka
i nowe prady filozoficzne, ale takze przywrdca zwiazek teatru z inny-
mi formami widowiskowymi, réwniez z cyrkiem. Tym razem jednak
nie chodzilo o inkorporacje pokazéw cyrkowych w ramy wspélnego
widowiska, jak bylo to na przyklad w $redniowieczu, ale o wykorzy-
stanie pewnych elementéw konwencji pokazu cyrkowego do nowego
zdefiniowania przestrzeni teatralnej, techniki aktorskiej, kompozycji
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przedstawienia oraz relacji widz—wykonawca. Zmiany dokonujace
sie pod wplywem awangardy z poczatkéw XX w. na trwate weszly do
praktyk teatralnych i dzi$ czesto nie jeste$my juz nawet $wiadomi, ze
ich Zzrédlem byt cyrk.

W przypadku przestrzeni teatralnej wykorzystanie na poczatku
XX w. wlasciwego cyrkowi modelu areny otoczonej pietrowo wzno-
szaca sie widownig mialo na celu nie tylko otwarcie teatru przed
wielotysieczna publicznoscia, lecz takze — a moze przede wszyst-
kim — modyfikacje w zakresie ukladu planéw gry, to znaczy wyzwole-
nie przedstawienia z ciasnej klatki sceny pudetkowej i przeniesienie go
w przestrzen pozwalajaca na plynny przebieg dziatan scenicznych, na
zamiane splaszczonego przez rampe obrazu scenicznego na zdarzenia
przestrzenne rozgrywane w bezposredniej blisko$ci widza. Pionierem
wtej dziedzinie byl Max Reinhardt, niemieckirezyser, ktorego idea bylo
stworzenie ,teatru dla pieciu tysiecy”. Nie dysponujac wystarczajaco
obszernym teatrem, swoje pierwsze przedstawienia masowe zrealizo-
wal w wynajetym berliriskim Cyrku Schumanna, ktéry nastepnie kupit
i przebudowal wedlug projektu Hansa Poelziga na Grosses Schauspiel-
haus. Juz pierwsze przedstawienie — Krél Edyp Sofoklesa w opracowa-
niu Hugo von Hofmannsthala z 1910 r. [por. Leyko 2002] — ujawnito
nowe mozliwosci inscenizacyjne. Dramat o Edypie wystawil Rein-
hardt w wielkiej przestrzeni zabudowanej prostymi i monumentalny-
mi formami architektonicznymi, utrzymanymi w neutralnej kolorysty-
ce. Gléwny teren dziatania thumu znajdowal si¢ na poziomie widowni,
co sprawialo, ze publicznos¢ otoczona strumieniami statystow stapiata
sie z nimi i fatwiej ulegala oddziatywaniu przedstawienia. Byla to scena
bez kurtyny i zmiennych dekoracji, a role ,montazu” pelnilo tu $wia-
tlo, ktére wydobywalo z mroku poszczegélne pola gry. Recenzenci nie
byli zgodni w ocenie przedstawienia. Podczas gdy jednym zapach ma-
nezu przeszkadzal w odbiorze greckiej tragedii, a odpowiednik grec-
kiego amfiteatru widzieli nie w cyrku, lecz konwencjonalnym teatrze,
inni dostrzegali przelom w technice inscenizacji: ,I oto mamy nowa
sceng, nowe mozliwosci $wiatla, przestrzeni, stowa, gestow” [Salten
1911] - pisano. Natomiast publiczno$¢ od razu zaakceptowala ten
»Zirkusstil” i Krél Edyp pokazywany byl — podobnie jak inne przed-
stawienia masowe Reinhardta — przez szereg lat wlasnie w wynajetych
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cyrkach, m.in. w Wiedniu, Budapeszcie, Hadze, Amsterdamie, Rydze,
Petersburgu, Moskwie, a takze w Warszawie (w cyrku przy Ordynac-
kiej, 1912). Cykl przedstawien Reinhardta w przestrzeniach poza kon-
wencjonalnym teatrem — wlagnie w cyrkach i halach wystawowych (np.
Jahrhunderthalle we Wroctawiu) — ustanowil nowe zasady organizacji
przestrzeni w teatrze, ktére w okresie przed II wojna $wiatowa powro-
ca w projektach architektonicznych, a w drugiej polowie XX w. zosta-
na przyjete jako standardy w budowie teatréw o przestrzeni zmiennej
i mobilnych planach gry.

Mowiac o projektach teatréw z centralnie usytuowanym miejscem
gry, nalezy wskaza¢ przede wszystkim rozwiazania architektoniczne,
ktore powstaly w ramach Bauhausu. Chodzi tu nie tylko o glo$ny pro-
jekt teatru totalnego, ktory stworzony zostal w biurze Waltera Gropiu-
sa, lecz takze o propozycje wstepnie zarysowana przez Farkasa Mol-
ndra jako U-teatr. Mial on by¢ wyposazony w cztery sceny: centralng
scene otoczong z trzech stron przez widownig (A), scene $rodkowa
(B), scene tylna z mozliwoscia otwarcia kulis bocznych (C) oraz sceng
wiszacg (D). Opisujac swoj projekt, Molnar uwzgledniat tez dziatania
o charakterze zblizonym do pokazéw cyrkowych — akrobacje, ewolucje
w powietrzu i ,Exzentrik”.

Projekt Gropiusa powstal w 1927 r. z my$la o inscenizacjach Er-
wina Piscatora, ktdry juz wczesniej przygotowywal swoje rewie poli-
tyczne w wielkich przestrzeniach poza teatrem konwencjonalnym.
Uwzglednial on sceng arenowa o zmiennym potozeniu, szerokie pro-
scenium i trzycze$ciowa scene pudetkowa. Ponadto przewidywal za-
instalowanie dwunastu ekranéw do projekeji, ktore mialy otaczaé
widownie. Taki uklad planéw gry zakladal dynamizacje przebiegu
zdarzen scenicznych, zmienno$¢ pola gry takze w czasie trwania przed-
stawienia oraz przyblizenie akcji do publicznosci. Te dwa projekty sa
wynikiem silnej obecnosci konwencji cyrku w polu uwagi twércoéw
Bauhausu i wypadnie do nich jeszcze powrdcié.

Tymczasem przypomniec nalezy inny jeszcze projekt teatru, ktory
w 1935 r. opracowany zostal dla Wsiewoloda Meyerholda. Wyrést on
z biomechanicznej koncepcji dzialan aktorskich i zwiazanych z nig eks-
perymentéw z dekoracjami konstruktywistycznymi, projektowanymi
do przedstawienn Meyerholda przez Lubow Popowa, Aleksandra Rod-
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czenke czy Warware Stiepanowa. Piszac o rosyjskim konstruktywizmie
w teatrze, Denis Bablet stwierdza, iz jedna z inspiracji bylo

[...] upodobanie wielu éwczesnych ludzi teatru do cyrku. Nie tylko do
niezwyklego dla teatru terenu gry, jakim byla arena [ ... ], lecz do samego
ducha cyrku i jego skutecznego oddzialywania na ludows publicznosé.
Oto sztuka oparta na grze, obraz szczery i bezposredni, sztuka, ktérej nie
dotknela psychologia i ktéra wymaga mistrzostwa tych, ktérzy ja upra-
wiaja. W momencie, gdy aktor ,.ekscentryczny” przyswaja sobie zasady
postepowania klowna i technike kaskaderéw, dekoratorom teatru kon-
struktywistycznego przychodza do glowy trapezy cyrkowe jako elemen-
ty sceniczne i rekwizyty [Bablet 1980: 83-84].

Ten typ dziatan scenicznych — dynamicznych i rozgrywajacych sie
na réznych poziomach przestrzeni scenicznej — z trudem miescit si¢ na
tradycyjnej scenie pudetkowej, ktéra dozwalala na jednostronny oglad
akgji. Dlatego tworcy rosyjscy szukali innych rozwigzan. W moskiew-
skim Teatrze Realistycznym w przedstawieniach Matki Maksyma Gor-
kiego (rez. M. Ochlopkow, 1932) scene usytuowano centralnie i oto-
czono ja miejscami dla widzéw. Do niezrealizowanego przedstawienia
sztuki Siergieja Tretiakowa Chcg mie¢ dziecko w rezyserii Wsiewoloda
Meyerholda (1928) El Lisicki zaprojektowal dekoracje przypomina-
jace kolejne poklady statku z otwarta przestrzenia posrodku tak, by
widzowie z gory, z kolejnych ,pokladéw” obserwowali akcje rozgry-
wajaca sie ponizej na konstrukcjach ustawionych centralnie. Ten uktad
dekoracji przypomina wewnetrzna organizacje przestrzeni w teatrze
zaprojektowanym dla Meyerholda przez Siergieja Wachtangowa i Mi-
chaila Barchina; na skutek nagonki politycznej na Meyerholda budowe
teatru przerwano, a po jej ukornczeniu budynek stuzyl jako sala koncer-
towa filharmonii moskiewskiej.

Przywolane przyklady pokazuja, jak bardzo innowacyjnym roz-
wiazaniem bylo wzorowanie architektury teatralnej na przestrzeni cyr-
kowej. Podobnych projektéw powstawalo wiecej, takze w Polsce, by
wspomnie¢ tylko Teatr Symultaniczny zaprojektowany przez Andrzeja
Pronaszke i Szymona Syrkusa. Teatry budowane od drugiej polowy
XX w. z zasady dysponuja przestrzenig mobilng i mozliwoscig central-
nego usytuowania miejsca gry.
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Gléwnym motywem poszukiwania nowej przestrzeni gry bylto
dazenie do zerwania z linearnym trybem przedstawiania fabuly,
zburzenie ciaglosci akcji sprzyjajacej powstawaniu iluzji scenicznej
i w efekcie — wytracenie widza z pokusy utozsamiania si¢ z postaciami
scenicznymi. ‘Wraz ze zburzeniem ~czwartej s’ciany” iwyprowadzeniem
akgji scenicznej na areng nastgpuje dekompozycja tradycyjnego prze-
biegu przedstawienia, a w jego miejsce pojawia sie ,teatr atrakcji” i teatr
zaskoczenia, ktoéry wzoruje si¢ na kabarecie, cyrku, zawodach sporto-
wych. Najbardziej awangardowe rozwiazania znajdujemy w Bauhausie
i u wloskich futurystéw. Laszlo Moholy-Nagy w swoim szkicu partytu-
ry dla Mechanicznej ekscentrycznosci [ Die Biihne im Bauhaus 2003: 44]
w czterech kolumnach zaplanowal, oprécz ruchu mechanizméw, wy-
buchéw, blyskéw, projekeiji, takze klaunade i ,,ludzka mechanike”. Swo-
ja ideg wylozyl w artykule Teatr, cyrk, variétés [ Die Biihne im Bauhaus
2003: 45-56], w ktérym powolywal sie na zblizone do$wiadczenia
dadaistoéw i futurystéw. Jego teatr totalny, ktéry mial faczy¢ wszelkie
rodzaje dzwigkow, $wiatel, materialéw, barw i mechanizméw, miat
dodatkowo stapia¢ w jedno rézne formy widowisk — cyrk, operetke,
variétés, amerykanska klaunade (Chaplin, Fratellini) — wszystko, co do-
tychczas okreslano jako naiwne i kiczowate, gdyz w tym wlasnie przeja-
wia si¢ — jak uwazal Moholy-Nagy — prawdziwy artyzm.

Podobnie w programach futurystéw, czyli MEODYCH ARTY-
LERZYSTOW SWAWOLI - jak ich nazywal Marinetti — celem teatru
miato by¢ ,nieustepliwe i nieprzerwane tworzenie nowych form zadzi-
wiania widzéw” [Kireiczuk 2008: 283]. Opis przebiegu zdarzen te-
atralnych przywodzi na mysl seans prestidigitatorski, a na oferte Teatru
Rozmaitosci mialy sie sktadad

weszelkie rekordy nowoczesnej cywilizacji: maksymalna predkos¢ i maksy-
malna ekwilibrystyka i akrobatyka Japoniczykéw, maksymalny frenetyzm
muskularnych Murzynéw, maksymalny rozwéj inteligencji zwierzat (tre-
sowane konie, stonie, foki, psy, ptaki) [...] maksymalna monstrualnoéé
anatomiczna, maksymalne piekno kobiety [Kirericzuk 2008: 288 ].

Ale oprécz tych apelujacych do wyobrazni odbiorcéw strumie-
ni wizji, efektéw iluzjonistyczno-pirotechnicznych i projekcji, jakimi
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zajmowali si¢ Moholy-Nagy, dadaisci i futurysci, teatr rzeczywiscie
korzystal z nieciaglej kompozycji widowisk, majacej zaskoczy¢ wi-
dzéw kolejnymi ,numerami’, budzacymi emocje i stuzacymi ich
rozladowaniu. Tego typu montazem postuzyl si¢ na przyklad Erwin
Piscator w swoich rewiach politycznych, np. Revue Rotter Rummel.
Rozgrywala si¢ ona w centrum wielkiej hali widowiskowej, na sce-
nie przypominajacej areng-ring bokserski, na ktéorym w karykatural-
ny sposob starli si¢ przeciwnicy polityczni, przypominajacy swoimi
ruchami i gestami klaunéw. Od lat 20. XX w. tego typu kompozy-
cja przedstawien charakterystyczna byla zwlaszcza dla teatru poli-
tycznego.

Jeszcze innego rodzaju inspiracje cyrkiem spotykamy w Bauhausie.
Wiaza sie one poniekad z obecnoscia aktora-wykonawcy na scenie
i dotycza z jednej strony widowisk mechanicznych wykorzystujacych
motyw cyrku oraz form postaci scenicznych, ktére uzna¢ mozna nie
tyle za kostiumy, ile za calopostaciowe ,maski”. W warsztacie teatral-
nym prowadzonym przez Oskara Schlemmera studenci przygotowy-
wali samodzielne etiudy mechaniczne, jedna z nich pt. Szene aus dem
Zirkus zaprojektowal i wykonat w 1924 r. Alexander Schawinsky, ale
takze w szkicach Moholy-Nagy’a pojawia si¢ motyw cyrku, np. w Der
wohlwollende Herr (Zirkusszene) oraz w Menschmechanik (Variété).
W obu przypadkach sg to studia ruchu. Z tego nurtu poszukiwan naj-
bardziej znane sa niewatpliwie figurki zaprojektowane przez Oskara
Schlemmera do Baletu triadycznego, ktére i wygladem, i charakterysty-
ka ruchu, do jakiego tancerzy zmuszaja kostiumy, przypominaja cyrko-
wych klaunéw, pajacyki, tancerki.

Na koniec trzeba zwréci¢ uwage na jeszcze inny obszar oddziaty-
wania cyrku w teatrze poczatkéw XX w., a mianowicie na przemiany
w technice aktorskiej inspirowane sposobami postugiwania sie cialem
przez artystéw cyrku, ekwilibrystow, gimnastykéw. Niewatpliwie naj-
bardziej reprezentatywna pod tym wzgledem technika jest biomechani-
ka, ktorej zasady przygotowal Wsiewolod Meyerhold. Ale jeszcze zanim
opracowal kanon ¢wiczent biomechanicznych, Meyerhold w swoim
manifedcie nowego teatru jako jego wzoér wskazywal teatr budy jar-
marcznej, a przykladem idealnego aktora byt dla niego Zongler, o kto-
rym pisal:
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Zongler udowadnia, ze sztuka aktorska potrafi przekazywaé mysli za po-
mocg gestu i ruchu ciala, nie tylko w tanicu, ale poprzez kazde dzialanie
sceniczne. Zongler musi mie¢ maske, musi mieé pstry, uszyty z rézno-
barwnych galganéw kostium, duzo $wiecidelek, barwnych piér i dzwo-
neczkoéw, dzieki ktorym teatr staje sie barwnym i glosnym widowiskiem
[Meyerhold 1988: 155].

Opracowujac ¢wiczenia biomechaniczne, oprécz obserwacji ewo-
lucji cyrkowych, Meyerhold czerpal takze inspiracje ze sportu, z rozwi-
janej wowczas refleksji naukowej nad ciatem jako mechanizmem ruchu,
z tayloryzmu, czyli ekonomiki ruchu i refleksjologii. Jednym z elemen-
tow ¢wiczen przygotowawczych dla aktoréw byl trening akrobatyczny
i zonglerka, a wigc umiejetnosci wlasciwe artystom cyrkowym, ktorzy
perfekcyjnie wladali swoim cialem i kierowali sie ekonomig energii ko-
niecznej do wykonania okre$lonej sekwencji ruchow.

Jadrem biomechaniki bylo przekonanie, ze na wszelkie bodzce plynace
z otoczenia, rodowiska, przestrzeni, bodzce wizualne, akustyczne, me-
chaniczne i inne — czlowiek reaguje pierwotnie ruchem, a zarazem, ze
w ruchu znajduja adekwatny wyraz wszelkie emocje, przezycia i stany
psychiczne czlowieka [Braun 1984: 232].

Meyerhold uwazal ponadto, ze obserwujac czlowieka, szybciej
reagujemy na mowe jego ciala, ze bardziej bezposrednim przekazem
o kondycji i stanie emocjonalnym czltowieka jest uklad jego ciala,
rodzaj gestow, ktore na przyklad w przypadku gniewu i agresji szyb-
ciej zostaja odebrane niz w przekazie stownym. Dlatego dazyt do mi-
strzowskiego opanowania przez aktoréw plastyki wlasnego ciala, pre-
cyzji dzialan fizycznych i sugestywnej gestyki. Stuzy¢ temu mial zestaw
,wydajnych bodzcéw-ruchéw, za pomoca ktérych aktor wplywalby na
widza, wywolujac w nim okre$lone i zamierzone z gory reakcje” [ Braun
1984: 232]. Pewne elementy ,cyrkizacji”' teatru — jak dzialania te
okreslali wspolpracownicy Meyerholda — rezyser zastosowal w swoich
przedstawieniach, przede wszystkim w Budzie jarmarcznej Aleksandra

! Por. http://www.teatralia.com.pl/istny-cyrk [dostep: 20.10.2016].
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Bloka (1906), Misterium buffo Wiodzimerza Majakowskiego (1918,
1921) oraz w Lesie wedlug sztuki Aleksandra Ostrowskiego (1924),
w ktérym nie tylko klasyczny uktad dramatu zastapil kompozycja trzy-
dziestu trzech epizodéw, lecz takze wykorzystal cyrkowe sztuczki jako
samoistne etiudy aktorskie.

Takze dla innego tworcy tego czasu — Bertolta Brechta, sztuka
artystow cyrku byla istotnym polem odniesiert w definiowaniu no-
wej techniki aktorskiej polegajacej na wywolaniu u widzéw efektu
osobliwosci. Brecht dostrzegal zaréwno w teatrach Wschodu, jak
i w widowiskach parateatralnych konwencje aktorskie polegajace
na budowaniu dystansu miedzy wykonawcy a przedstawiang posta-
cig. Swiadectwa takiego myslenia znajdujemy na przyktad w tekscie
Brechta Efekty osobliwosci w chiriskiej sztuce aktorskiej, w ktérym pod-
dawat analizie wystepy chinskiego aktora Mei Lanfanga i pisat: , Pro-
by pokazania publiczno$ci przedstawianych zdarzen w aurze osobli-
woéci spotykamy juz w fazie pierwotnej, w teatralnych i plastycznych
widowiskach prezentowanych podczas dawnych jarmarkéw ludo-
wych” [Brecht 2005: 173]. Owa aure osobliwo$ci wywolywaé mial
na przyklad sposéb moéwienia klaunéw cyrkowych, ale za wspélne
akrobatom w cyrku i chiiskim aktorom uznal Brecht takze przybiera-
nie takich pozycji, ,dzieki ktérym najlepiej zaprezentuja si¢ widzom”
[Brecht 2005: 174].

Dochodzimy do zasadniczej konkluzji dotyczacej inspiracji sztu-
ka cyrku w teatrze awangardowym XX w., a mianowicie stwierdzenia,
ze wspOlnym mianownikiem wszystkich zapozyczen z cyrku — w za-
kresie architektury i organizacji przestrzeni, kompozycji widowiska
oraz techniki aktorskiej — byl widz. Twoércom nowego teatru zalezalo
przede wszystkim na dokonaniu zmiany jego przyzwyczajen odbior-
czych, na pobudzeniu krytycyzmu, natychmiastowosci reakcji, a czasa-
mi wrecz na jego cielesnej aktywizacji. Efekt ten mozna bylo osiggna¢
dzieki zmianie zasad komunikacji miedzy scena a widownia, dzieki
swobodnemu przeplywowi energii miedzy wykonawcami a odbiorca-
mi, ktory mogltby widzom zaprze¢ dech w piersiach niczym ¢wiczenia
na trapezie wykonywane bez zabezpieczenia.
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Streszczenie

Inicjujac na poczatku XX w. proces odnowy teatru, reformatorzy sztuki sce-
nicznej siegali do wielu Zrédet — obok sztuk plastycznych, filmu, awangardo-
wej literatury, przywracali takze zwigzek teatru z innymi formami widowisk,
w tym z cyrkiem. Tworcy teatralni wykorzystywali pewne elementy poka-
zu cyrkowego do nowego zdefiniowania przestrzeni teatralnej, kompozycji
przedstawienia, techniki aktorskiej oraz relacji widz—wykonawca. W artykule
dokonano przegladu awangardowych praktyk teatralnych, nawiazujacych do
cyrku. Wskazano na wplyw cyrku na uklad przestrzeni teatralnej i wyksztalce-
nie si¢ sceny arenowej, np. w praktyce Maxa Reinhardta czy projektach Walte-
ra Gropiusa i Farkasa Molnara w Bauhausie oraz w teatrze zaprojektowanym
dla Wsiewoloda Meyerholda. Kompozycja programéw cyrkowych widoczna
jest tez w przedstawieniach Bauhausu, zwlaszcza u Laszlo Moholy Nagy’a,
u futurystéw i w rewiach Erwina Piscatora. Z kolei nawigzanie do technik
wykonawczych artystéw cyrku odnalezé mozna w Bauhausie — zwlaszcza
u Oskara Schlemmera, a takze w biomechanice Meyerholda czy w zdystanso-
wanej grze aktoréw Bertolta Brechta.

Stowa kluczowe: teatr XX w. a cyrk, architektura teatralna a cyrk, konwencje
aktorskie a techniki cyrkowe.

THE 20TH-CENTURY THEATRE AVANT-GARDE
VS. THE CIRCUS

Summary

Initiating the process of theatre revival at the beginning of the 20th century,
the reformers of the theatre art drew from many sources. Along with the visual
arts, film, avant-garde literature, they also restored the relationship of the the-
atre with other forms of spectacles, including the circus. Theatre makers used
some elements of the circus show to define the theatrical space, composition
of the performance, acting techniques and the spectator-viewer relationship
anew. The article is a review of the avant-garde theatre practices that refer to
the circus. The impact of the circus on the arrangement of theatrical space
and the formation of the arena scene has been indicated, for example in Max
Reinhardt’s practice, Walter Gropius and Farkas Molnar’s projects in the Bau-
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haus and in the theatre designed for Meyerhold’s Vsevolod. The circus com-
position is also seen in the Bauhaus productions, especially in Laszlo Moholy
Nagy’s or Futurists’ projects and Erwin Piscator’s revues. On the other hand,
the reference to the circus performing techniques can be found in the Bau-
haus - especially in Oskar Schlemmer’s production, as well as in Meyerhold’s
biomechanics or the reserved acting in the performances by Bertolt Brecht.

Keywords: theatre of the 20th century vs. circus, theatre architecture
vs. circus, acting conventions vs. circus techniques.
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~CYRKJAK TA LALA”
O LALKACH W CYRKU
10 CYRKU Z LALKAMI

Henryk Jurkowski we wstgpie do nowego, zmienionego wydania
Dziejéw teatru lalek pisze, ze sztuka lalkarska to wigcej niz teatr lalek:
»|...] teatralne wykorzystanie lalki stanowi tylko malg czastke mozli-
wosci obecnej lalki” [ Jurkowski 2014a: 20]. Mamy wigc nie tylko teatr
lalek, ale i lalkowy kabaret, lalkowe variétés i cyrk lalkowy. W kazdej
z tych form lalka moze by¢ postrzegana w kontekscie réznych ludzkich
(i nie tylko) symulakréw [por. Jurkowski 2014a: 16-19]. Wlagnie to
zastepowanie lalka czlowieka czy zwierzecia w widowiskach zwia-
zanych z cyrkiem jest tym, co laczy zjawiska artystyczne, ktére chce
omowi¢. Naleza do nich: widowiska i spektakle tworzone przez lal-
karzy; wykorzystanie lalek i inspiracji lalkowych w przedstawieniach
cyrkowych oraz zespolenie cyrku i lalkarstwa w twérczo$ci artysty nie-
zwigzanego z tymi dziedzinami — rzeZbiarza Alexandra Caldera, ktory
taczyl rzezbe, instalacje i performans.

Cyrk w twérczosci lalkarzy i w teatrze lalek

Cyrk jest czestym tematem w teatrze lalek. Stosunkowo popular-
ne s3 lalkowe widowiska cyrkowe — skladaja si¢ z numerow, zazwyczaj
sa afabularne i zawieraja elementy okreslone cyrkowy tradycja. Inng
grupe stanowia spektakle wykorzystujace inspiracje cyrkowe, w kto-
rych cyrk jest miejscem akcji lub kluczem estetycznym dla scenografii
i kostiuméw. Bohaterem solowych wystepow lalkarzy bywa klaun. Naj-
slynniejszy z nich to Gustaf stworzony przez Albrechta Rosera, stata
posta¢ wystepujaca w etiudach tego niemieckiego marionetkarza.
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Polaczenie tematyki cyrkowej z teatrem lalek byto popularne w mo-
dernizmie. Znamiennym dla tego czasu przedstawieniem jest Para-
da — balet majacy swoja premiere w 1917 r. w Théatre du Chatelet w Pary-
zu. Jego tworcami byli: Jean Cocteau, Pablo Picasso, Eric Satie i Siergiej
Diagilew. Zwyczajowo parada to forma przygotowana przez wedrowny
cyrk czy teatr, stuzaca reklamie gtéwnego widowiska. ,W tym wypadku
Parada adresowana byla do thumu, ktéry potraktowal ja jako prawdziwe
widowisko cyrkowe” [ Jurkowski 2014b: 72]. Patrzac na zdjecia z tego
spektaklu, nie mamy watpliwosci, Ze znajdujemy sie w swiecie lalek ozy-
wionych przez aktoréw ukrytych we wnetrzu figur.

Swoj lalkowy cyrk wykreowat tez wywodzacy sie z kregu Bauhausu
Alexander Schawinsky. W 1924 r. stworzyl przedstawienie zatytulowa-
ne Zirkus. ,Spotykamy tu [...] Zywa tancerke na mechanicznym koniu
[...]. Mlodzieniec wystepuje w scenie walki z mechanicznym psem
czy smokiem” [ Jurkowski 2014b: 88]. Szczegélnie wazne w tej pracy
wydaje si¢ zestawienie elementéw sztucznych i biologicznych - lal-
ki i figury z czlowiekiem. To, co naturalne, zywe wydaje sie podlega¢
ograniczeniom — w przeciwienistwie do sztucznej formy.

Vittorio Podrecca — twoérca stynnego Teatro dei Piccoli — zaczynat
swoja artystyczng kariere od pracy z Nowym Futurystycznym Teatrem
przy spektaklu I balli plastici per marionette (Plastyczne tasice marionetek).
Widowisko skladalo sie z nastepujacych numeréw: Blazny, Mezczyzna
z wgsami, Dzikusy, Cieri, Niebieski niedzwiedz [por. Jurkowski 2014b:
77]. Artysci tak uzasadniali wprowadzenie do przedstawienia lalek:

[...] aby uzyska¢ wigksza geometryczng ekspresje i wolno§¢ zmiany
proporcji kostiuméw wobec ludzi i dekoracji wobec postaci, nalezaloby
natychmiast zrezygnowac z korzystania z ludzi, a zastapi¢ ich ,zywymi
automatami’, to znaczy nowym rodzajem marionetki [za: Jurkowski
2014b: 77].

Taka postawa nie byla odosobniona — lalki uznawane byly przez wielu
za aktorow doskonalych, mniej ograniczonych od ludzi. W pézniej-
szych ,koncertach” Podrecki charakterystyczna dla cyrku konstrukcja
variétés nie ulegta zmianie, a co wiecej, cyrk bywal tez tematem poje-
dynczych numeréw. Twoérczoé¢ wloskiego artysty byta powszechnie
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znana dzigki licznym wystepom zagranicznym jego teatru i stala sie
inspiracja dla wielu europejskich lalkarzy.

Ciekawostka moze by¢ wlaczenie cyrku w histori¢ Puncha — naj-
slynniejszego bohatera klasycznego teatru lalek. To w cyrku szuka
on schronienia przed konstablem. Przypuszczam, ze cze$¢ cyrkowych
inspiracji wérdd lalkarzy moze wynika¢ stad, ze czgstym miejscem ak-
cji w spektaklach punchmendw jest wlasnie cyrk.

Tematyka cyrkowa byla stosunkowo popularna takze w polskim
teatrze lalek. Przyczyniaja si¢ do tego zaréwno liczne realizacje Pinokia
wedlug Carlo Collodiego (tu inspiracje cyrkowe wynikaja z fabuly),
jak i autorskie propozycje rezyserdéw, niezwigzane zwykle z klasyczna
literatura.

Znaczenie ma fakt, ze pierwszym przedstawieniem krakowskiego
Teatru Groteska po II wojnie $wiatowej i jednym z pierwszych po-
wojennych spektakli teatru lalek w Polsce jest wlasnie Cyrk Tarabum-
ba. Jego pierwotna wersja miala premiere w lutym 1940 r. i powstata
w teatrze zalozonym przez Wladystawa Jareme na Grodzienszczyz-
nie. Przedstawienie z 194S r., przygotowane na otwarcie nowego
teatru, oparte bylo na tek$cie Wladystawa Lecha, napisanym w cza-
sie wojny. Dekoracje zaprojektowal Andrzej Stopka, a lalki — Zofia
Jaremowa. ,,Cyrk byl marionetkowy rewia, pelna numeréw i trikéw”
[Waszkiel 2012: 31]. Przedstawienie zostalo $wietnie przyjete przez
recenzentdw, jak relacjonuje Jurkowski: ,Balicki twierdzil przy tej oka-
zji, ze Groteska jest najoryginalniejsza scena w Polsce, sSwiadoma wal-
ki o nowe przezycia i nowa tre$¢ artystyczna. A Ryszard Matuszewski
nazywa przedstawienie Cyrku caloécia pelna uroku” [ Jurkowski 2006:
63]. Uznania krytyki nie potwierdzita publicznog¢, a teatr po kilku
miesigcach zbankrutowal. Jarema nie zrezygnowat jednak z tego pomy-
stu i nowa wersje spektaklu przygotowano na jubileusz pigciolecia
teatru. Jak czytamy w programie, ,,[n]owy tekst rozbudowuje Tarabumbe
poza ramy sceniczne’. Scenografie, kostiumy i lalki przygotowali: Ka-
zimierz Mikulski, Jerzy Skarzynski, Andrzej Stopka, Jerzy Szymanski,
Lidia Minticz i Zofia Jaremowa. Spektakl nie byl rewia marionetkowa
w stylu Teatro dei Piccoli, wspomnianego juz Vittorio Podrecki. Na
scenie pokazano francuskiego dyrektora cyrku, murzynskich rewe-
lerséw, tancerke tudzaco podobna do Josephine Baker, tancerke na
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linie, zwierzeta i oczywiscie klaunéw [por. Vogler 1998: 15], jednak
Jarema proponowal widzom wigcej niz rozrywke. Jurkowski skomen-
towal: , Krzykliwe rewie Podrecci podobaly si¢ niegdy$ ttumom spra-
gnionym niezwyklo$ci widowiska. Ezoteryczna, naiwna poezja Cyrku
i jego postaci zyjacych w $wiecie subtelnej clownady, mogta podoba¢
sie tylko znawcom” [ Jurkowski 2006: 63]. Spektakl obréstlegenda, ba-
dacze przypisuja mu filozoficzna glebie: ,Temat cyrku i rewii stworzyl
pretekst do ujawnienia tego, co mozna nazwac filozofig «ciata> lalko-
wego” [Waszkiel 2012: 275]. Przedstawienie bylo niewatpliwie dobra
szkola dla adeptow lalkarstwa w pionierskich latach instytucjonalnego
teatru lalek w Polsce, wymagalo precyzji animacyjnej, zmierzenia si¢
z nietypowymi formami lalek, takze z marionetka, ktéra zniknela ze
sceny w czasach socrealizmu. O znaczeniu Cyrku Tarabumba $wiadczy
ponadto fakt, ze zdjecie wlasnie z tego spektaklu znalazlo sie na oktad-
ce pierwszego numeru , Teatru Lalek” z 1950 r.

Nieco po6zniejsze przedstawienie Cyrk Teatru Cricot 2 Tadeusza
Kantora mialo premiere w styczniu 1957 r. Autorem partytury' byt
Kazimierz Mikulski, scenograf i malarz — wspdlautor scenografii do
Cyrku Tarabumba, wspoltwérca charakterystycznego stylu Teatru
Groteska. Mikulski wystepowal w tym przedstawieniu w roli Dyrek-
tora Cyrku. Inne postaci to: Klaun August, Woltyzerki, Malgorzata,
Zongler Anastazy, Konferansjer’. Historia upadajacego cyrku stala sie
pretekstem do eksperymentéw z forma:

W finale spektaklu aktorzy wchodza do wielkiego czarnego worka, ktéry
do tej pory lezat zwinigty w rogu sceny. W wycigetych w nim otworach
pojawiaja si¢ ich glowy i rece. Material faluje, tkwigce w czerni glowy
i rece to zblizaja sie do siebie, to oddalaja. Podaja sobie bialy péimisek.
Z glosnika, umieszczonego wewnatrz worka, wydobywaja sie dzwieki
famanych ko$ci. Na wlasnej stypie pojawia sie Dyrektor, podtrzymywa-
ny przez dwie urodziwe woltyzerki. Wielki, czarny ambalaz porusza sie

' Por. http://www.cricoteka.pl/pl/main.php?d=teatr&kat=6&id=34&
str=3 [dostep: 11.03.2015].

> Por. http://www.cricoteka.pl/pl/main.php?d=teatr&kat=6&id=34&
str=1 [dostep: 11.03.2015].
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spazmatycznie. Po chwili uspokaja sie, glowy i rece znikaja. Dyrektor od-
chodzi, by po chwili powréci¢. Zabiera z szafy stary parasol i otwiera go.
Po chwili ostatecznie opuszcza sceng®.

Teatr Cricot 2 nawiazywat tutaj do przedwojennego Teatru Cricot za-
lozonego przez Jozefa Jareme — brata Wiadystawa, zalozyciela Grote-
ski. Ich siostra — Maria Jaremianka — dzialala w obu teatrach. Nazwa
Cricot jest anagramem frazy ,to cyrk’, co $wiadczy o tym, ze temat cyr-
ku byl bardzo inspirujacy dla krakowskiej bohemy.

Najmniej czasu dzieli nas od premiery Cyrku (uzywany jest takze
tytul Cyrk bez przemocy) Teatru Klinika Lalek Stacja Wolimierz, ktéra
odbyla sie 13 maja 2014 r. Widowisko ma kilka wersji zaleznych od
miejsca prezentacji — pleneru lub zamknietej przestrzeni tradycyjnej
sceny. Arty$ci nawigzuja do ,,cyrkéw” Bread and Puppet Theater. Jest
to takze pewna interpretacja idei nouveau cirque, jak artysci pisza na
swojej stronie internetowej: ,,Cyrk Nadmarionet, Cyrk bez Przemo-
cy..., to ekologiczne, lalkowe widowisko cyrkowe, w ktérym w rolach
zwierzat wystepuja lalki i duze «nadmarionety» (marionetki zwierzat
w ich naturalnych wielkosciach), a w rolach artystéw cyrkowych akto-
rzy w planie zywym”*. Bohaterami przedstawienia sa: zyrafa zakocha-
na w treserze, §piewaczka, tancerka, a takze lew, ktéry chce pozre¢ swo-
jego tresera oraz ston, ktory umie sta¢ na trabie i lata¢. Aktorzy wcielaja
sie w treserdw, silaczy, zongleréw, klaunéw. Tworcy silnie podkreslaja
ekologiczne przestanie swojego spektaklu. Przekonuja, ze wykorzysty-
wanie zywych zwierzat w celach rozrywkowych jest etycznie niewla-
$ciwe, jednak mozliwe do uniknigcia dzigki zastosowaniu lalek. Warto
zauwazy¢, ze chyba tez nikt nie zdecydowalby sie na wlozenie swojej
glowy do paszczy prawdziwego lwa, jednak ten lalkowy nie stanowi
prawdziwego zagrozenia dla zycia tresera.

* http://tadeuszkantor.com.pl/items/browse?advanced%5B0%S5D
%SBelement_id%SD=52&advanced%5B0%SD%SBtype%SD=is+exac-
tly&advanced%SB0%SD %S5Bterms%SD=Cyrk&type=19&ref=project-
s&id=13 [dostep: 30.11.2016].

* http://www.klinikalalek.art.pl/index.php?id=cyrk.php [dostep:
10.03.2015].
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Zdecydowanie bardziej kameralny charakter mial spektakl Naj-
mniejszy cyrk $wiata stowackiego lalkarza Antona Anderlego. Zmarly
w 2008 r. artysta byt potomkiem dwoch polaczonych rodéw lalkar-
skich, ostatnim ze stowackich wedrownych lalkarzy. Jednak w wyni-
ku czechostowackiej polityki kulturalnej, ktéra wymusila likwidacje
wszystkich wedrownych teatréw®, nie mégl kontynuowaé rodzinnej
tradycji. Tworzyl teatr w piwnicy bloku, w ktorym mieszkat, gral nie-
oficjalnie. Dopiero po roku 1989 otworzyl Tradycyjny Teatr Lalkowy
Antona Anderlego, w ktérym prezentowal klasyczne przedstawienia
ludowego teatru lalek (Genowefa, Faust, Don Juan) i repertuar dziecie-
cy. Ostatnia z jego premier byl Najmniejszy cyrk swiata. Bylo to variétés,
ktore cechowal brak fabuly, a facznikiem miedzy numerami byly zapo-
wiedzi klauna. Pokazywane numery to: chinski zongler, sitacz Roberto,
iluzjonista, monocyklista, tancerka na linie, zongler krzestem z Paryza,
czlowiek guma, foka, zongler glows, kon i klaun, akrobata na trapezie
oraz tanice ludowe. Humorystyczne byly nie tylko komentarze zapo-
wiadacza, lecz takze same postaci. Czgé¢ tych numeréw nie moglaby
zaistnie¢ w prawdziwym cyrku, gdyz tylko w teatrze lalka moze Zon-
glowa¢ wlasna glows, a czlowiek guma naprawde zawiazaé si¢ w supel.
Widowisko byto prezentacja pomyslowosci konstruktora lalek i mozli-
wosci animacyjnych Anderlego.

Nie mniej efektowny jest spektakl Teatru Braci Formanéw Oblu-
darium. Teatr tworzony przez blizniakéw, Petra i Mateja Formandw,
nie ma stalej siedziby. Arty$ci chca sie stale przemieszczaé ze swoim
teatrem, co pozwala na granie dla bardzo réznej publicznosci, czesto
niewyrobionej teatralnie. Nie pozostaje to bez konsekwencji dla wybo-
réw repertuarowych. Jak wyznali w wywiadzie:

Pierwotnie chcieliémy zagra¢ Szekspira, ale jak si¢ wzieliémy do roboty,
okazalo sie, zesmy do tego jeszcze nie dorosli. No i nie znalezliémy spo-
sobu, by takie dzieto uczyni¢ dostepnym dla ludzi z prowingji, z malych
miast i wiosek, gdzie chcemy wystepowad. Postanowiliémy wybra¢ 1zej-
szy gatunek, pragnac zacheci¢ do uczestnictwa tych widzéw, ktorzy na

5 Wezeéniej wedrowne teatry wcielono do panstwowego przedsigbior-
stwa Czechostowackie Cyrki, Varietés i Lunaparki.
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co dzieni boja sie chodzi¢ do teatru w obawie, Ze niczego nie zrozumieja.
Dlatego zwrdcilismy sie w strone cyrku, kabaretu, popisow teatrzykow
wedrownych, nocnych klubéw z taricem na rurze, teatru marionetek, jar-
marcznych blaznéw, niemego kina i slapstickowej komedii oraz $wiata
ludzi zdeformowanych licznymi anomaliami [Baltyn 2008: 32].

Spektakl grany jest w budynku stylizowanym na cyrkowy namiot.
Mimo iz po zlozeniu miesci on si¢ w dwéch kontenerach, ma balkon,
scene obrotowg i prosta sznurowni¢. Te urzadzenia pozwalajg stwo-
rzy¢ atrakcyjny wizualnie spektakl. Sznurownia wykorzystywana jest
w pieknej scenie ujezdzania koni: cienie biegnacych zwierzat widzimy
na pods$wietlonej spddnicy ich treserki. Wcielajaca si¢ w nig aktorka
jest podwieszona pod sufitem, dzigki czemu jej suknia moze by¢ nad-
naturalnie dluga. Bardzo efektowne s3 tez sceny przedstawiajace
dziwadla — wiemy, ze patrzymy na lalki, jednak robia na nas wrazenie
nie mniejsze niz gdyby$my znaleZli si¢ na pokazie dawnego freak show.
Wazng cecha spektaklu jest parodystycznos¢ — nawet taniec na rurze
»Ceskich divek” to elegancki balet do muzyki operowe;j.

Polaczenie lalek i cyrku znajdujemy w monumentalnych pro-
dukcjach, ale tez w niewielkich, lokalnych czy wedrownych teatrach;
siegaja po nie zaréwno tworcy wybitni, jak i artysci zupelnie nieznani.
Internetowe poszukiwania pozwalaja mi stwierdzi¢, ze zjawisko to wy-
stepuje na wszystkich kontynentach. Ciekawe wydaja si¢ koproduk-
cje grup cyrkowych i lalkarskich, przykladowo Circus Olé grupy Snuff
Puppets i rodziny akrobatéw Farellich z Australii. Tworcy deklaruja,
ze ich spotkanie byto wynikiem wprowadzenia w tamtejszych cyrkach
zakazu wystepow zwierzat. Po raz kolejny okazuje si¢, ze mozliwo$¢
zastapienia zywego zwierzecia lalka jest bardzo kuszaca dla artystow.

Inspiracje lalkowe w cyrku - Cirque du Soleil

Twoércy Cirque du Soleil, Guy Laliberté i Gilles Ste-Croix w po-
czatkach swojej dzialalno$ci wyraznie inspirowali si¢ twdrczoscia
Bread and Puppet Theater, zwlaszcza corocznymi widowiskami Our
Domestic Resurrection Circus. Trzydziesci lat temu Kanadyjczycy wy-
korzystywali wysokie, znane z twdrczo$ci Schumanna, lalki w stylu
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cheap art. Dzi$ ten cyrk to ogromne przedsiebiorstwo rozrywkowe.
Jego obecna stylistyka, réwniez ta majaca zwiazki z klasycznymi for-
mami teatru lalek, powstala okolo roku 1990 i jest zastuga projektantki
kostiuméw i scenogratki Dominique Lemieux. Wprowadzono maski
i makijaze zmieniajace nie tylko twarze, lecz takze cale ciala wykonaw-
cow. Zaczeto siegac po rézne inspiracje, a kostiumy odeszly od tradycji
cyrkowej i czesto tak bardzo zakrywaja artystow, ze staja si¢ oni anima-
torami ukrytymi wewnatrz lalki.

Elementy lalkowe sa chetnie wykorzystywane, ich obecno$¢ jest
najwyrazniejsza tam, gdzie przedstawiana jest fauna i flora. I tak, w My-
stére gtéwnym bohaterem jest slimak, ktéry w trakcie spektaklu rosnie
od malej lalki do ogromnej kilkumetrowej formy; w Dralionie mamy
posta¢ ogromnego karalucha; cale Varekai poswigcone jest zyciu w tra-
wie — ogladamy tutaj plejade owadéw, plazow i gadow. Lalki zastepuja
zwierzeta, ktorych wystepy sa niezgodne z zasadami nouveau cirque,
jednak tworcy zdaja sie przekraczaé to ograniczenie — nie prezentuja
przeciez stoni, wielbladéw czy fok w naturalnych wymiarach i klasycz-
nych sztuczkach. Lalki przedstawiaja istoty nieistniejace w rzeczywi-
sto$ci — nadnaturalnej wielkosci, bardziej kolorowe — czy hybrydy wie-
lu gatunkéw. Maja zachwycad i zadziwiaé rozmiarem, pomystowoscia,
niezwykla formga.

Inspiracja marionetka pojawia sie z kolei bardzo czesto w wyste-
pach akrobatéw na linach czy szarfach, ktorzy walcza ze sznurami jak
zbuntowane przeciwko animatorowi lalki. Juz w bardzo wczesnych
wystepach Kanadyjczykdéw pojawily sie etiudy, w ktorych artysta za-
chowuje sie jak lalka, jednak nie jest polaczony ni¢mi ze swoim ani-
matorem, poruszajacym si¢ (dla zachowania wlasciwych proporcji) na
szczudlach. Karol Suszczyniski w dzialaniach artystow widzi wyrazne
odniesienia do Traktatu o marionetkach Heinricha von Kleista i teorii
Edwarda Gordona Craiga [por. Suszczyniski 2014: 11].

Tworcy Cirque du Soleil wykorzystuja teatr takze jako motyw
niektérych sekwencji — na przyklad przez umieszczenie na arenie
niewielkiej sceny pudetkowej, na ktorej wystepuja artysci — karly
w stylowych strojach. Mamy wiec do czynienia nie tylko z motywem
Jteatru w cyrku”, ale by¢ moze $wiadomym nawigzaniem do historii
teatru marionetkowego. Istnieja przeciez przekazy o tym, ze w daw-
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nym teatrze marionetek zdarzalo sie, ze niskorostych badz dzieci
umieszczano posrdd lalek dla zwigkszenia iluzji czy tez dla swoistej
gry z widzem.

Cyrk lalkowy w tworczosci Alexandra Caldera

Alexander Calder urodzil sie w artystycznej rodzinie i tak jak ojciec,
zajal sie rzezba. Jego tworczos¢ kojarzona jest przede wszystkim z mo-
numentalnymi, abstrakcyjnymi formami rzezbiarskimi oraz mobilami.
Uznawany jest za prekursora sztuki kinetycznej. Jego fascynacja cyrkiem
zaczela sie juz na poczatku kariery artystycznej, gdy w roku 1925 spedzit
dwa tygodnie w cyrkach The Ringling Brothers i Barnum and Bailey Cir-
cus’. Powstaly wéwczas rysunki przedstawiajace artystow cyrkowych.
Wkrétce Calder wyjechat do Paryza, gdzie w latach 1926-1931 stwo-
rzyl ponad 100 postaci i elementéw dekoracji czy rekwizytéw do swo-
jego cyrku. Lalki wykonane byly w wigkszoéci z drutu, a ich konstrukeja
pozwalala na animacje. Wkrotce staly si¢ one czescia wigkszej instalacji.
Rzezbiarz nie poprzestal na ich stworzeniu — sam prezentowat je na po-
kazach. Na widownie zapraszat przyjaciél — Joana Mird, Jeana Cocteau,
Man Raya, Fernanda Légera, Pieta Mondriana. Jedynym warunkiem
obejrzenia performansu bylo przyniesienie wlasnego krzesta.

Cyrk Caldera zachwyca réznorodnoscia. Artysta umiescit w nim:
akrobatow, artystow trapezu, egzotyczne tancerki, rzucajacych noza-
mi, polykaczy mieczy i — najzabawniejsze chyba — zwierzeta. W latach
50. XX w. powstat film dokumentujacy dziatania Caldera. Widzimy na
nim, jak w prosty sposoéb artysta wyjmuje lalki z walizek i rozstawia je
niczym dziecko bawiace si¢ klockami i figurkami. Calder wykorzystuje
dwie podstawowe techniki animacji lalek — bezposrednia (polegajaca
na przenoszeniu calej formy w przestrzeni, tak jak w dziecigcych za-
bawach) i posrednia: wykorzystuje mechanizmy — dzwignie, korbki
i przekladnie. Sadze, ze Calder, ktorego cala twoérczos¢ przepelniona
byla poszukiwaniami dotyczacymi poruszajacej sie bryly, byt zafas-
cynowany zmaganiem si¢ z grawitacja cyrkowych akrobatéw czy

¢ Por. http://www.calder.org [dostep: 8.03.2015].
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motoryka tresowanych zwierzat. Wykonanie lalek stanowilo wyzwanie
dla pomyslowosci, mozliwe, ze pozwalalo tez sprawdzi¢ pewne pomy-
sly artysty w malej skali, dodatkowo w atmosferze zabawy i zartu.

,Cyrk w walizce” musiat by¢ bardzo wazny dla artysty, podobno
zawsze zabieral ze sobg w podréz swoje lalki. Byl to prawdziwie we-
drowny cyrk!

Podsumowanie

Nawigzanie do tematyki cyrkowej pozwala na stworzenie efektow-
nego widowiska, daje lalkarzowi mozliwo$¢ popisu. Co wiecej, teatr
lalek czgsto probuje dzialaé¢ na widza bardzo podobnie do cyrku, stawia
pytania: Jak to jest mozliwe? Jak to sie robi? Odbiorca jest zdziwiony
kunsztem wykonawcy, ale i rozbawiony.

Lalkowi aktorzy moga naprawde wszystko. Ograniczeniem jest
jedynie wyobraznia twércéw. Czesto stosowane s3 lalki trickowe
o szczegdlnych mozliwosciach, ich konstrukcja pozwala na chodzenie
po linie, zonglerke (takze czg$ciami wlasnego ciala) czy nagla przemia-
ne. Czesto pojawiaja sie lalki zwierzat, ktérych dziatania moga znacz-
nie wybiega¢ poza kanon naturalnych zachowan, nawet tresowanych,
prawdziwych stworzen. Nie stwarzaja tez one zagrozenia dla treseréw
i widzéw. Tylko w lalkowym $wiecie dyrektor cyrku moze co wieczér
zosta¢ pozarty przez lwa. Zastosowanie form plastycznych jest zgod-
ne z zasadami nouveau cirque, ktory z jednej strony rezygnuje z tresury
zwierzat czy w ogole z ich prezentacji, a z drugiej — pozwala na pokaza-
nie widzom tego, co wielu uwaza za najatrakcyjniejsze w cyrku — lwa,
slonia, tygrysa czy foki.

Punktem zbieznym teatru lalek i cyrku sa obustronne inspiracje
komedia dell'arte. W cyrku odnajdujemy ja w kostiumach - zwtasz-
cza tradycyjni klauni nosza kostiumy podobne do stroju Arlekina czy
Pulcinelli, a ich makijaz zdaje si¢ spelnia¢ funkcje maski. W teatrze
lalek tradycyjni bohaterowie — Poliszynel czy Punch ,wyewoluowa-
1i” z lalkowej wersji komedii dellarte. Ludowy teatr lalek miat cha-
rakter objazdowy, podobnie jak wiekszos¢ cyrkéw. Popisy cyrkowe
dlugo polaczone byly z wystepami lalkarzy. Sytuacja ta zmienila sie
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dopiero w XVIII w.,, kiedy ,europejscy lalkarze wycofywali sie stopniowo
ze wspolpracy z akrobatami i sztukmistrzami” [ Jurkowski 2014a: 217].
Sadze, ze kazda opowies¢ o cyrku jest opowiescia o artyscie — o tym
podziwianym, imponujacym kunsztem, ale i o tym, ktéry bole$nie od-
czuwa odwrdcenie si¢ widowni, swoja staro$¢ i brak sprawnosci.

Streszczenie

Sztuka lalkarska to nie tyko teatr lalek, lecz takze lalkowy kabaret, variétés
i cyrk lalkowy. W niniejszym tekécie prezentowane sg widowiska cyrku
lalkowego, spektakle inspirowane cyrkiem oraz zastosowania elementéw lal-
kowych w nouveau cirque. Oméwiono réwniez performanse rzezbiarza Ale-
xandra Caldera, laczace cyrkowe inspiracje z animacja form plastycznych.
Autorka podjeta prébe wyjasnienia, co sklania artystéw do tworzenia wido-
wisk cyrku lalkowego czy korzystania z estetyki i tematyki cyrkowej w przed-
stawieniach teatralnych.

Stowa kluczowe: teatr lalek, lalkarstwo, cyrk, Nowy Cyrk, Calder.

OH WHAT A CIRCUS, OH WHAT A SHOW
PUPPETS IN THE CIRCUS AND THE CIRCUS
WITH PUPPETS

Summary

Puppetry art it is not only a puppet theatre, but also a puppet cabaret,
a variété and a puppet circus. The text presents puppet circus performances
and circus-inspired puppet theatre shows. It searches for the puppet-inspired
elements in nouveau cirque. Moreover, the article also discusses performances
made by sculptor Alexander Calder which combine circus inspirations and
animated objects. The author tries to explain reasons for preparing puppet
circus performances and the use of circus inspirations and aesthetics in
theatre performances.

Keywords: puppet theatre, puppetry, circus, Cirque Nouvau, Calder.
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ZDRADLIWE OBLICZE KLAUNA
- NAPRZYKLADZIE MARIO I CZARODZIE]
THOMASA MANNA I ZWIERZEN KLOWNA
HEINRICHA BOLLA

Klaun, pajac, blazen, zartowni$, przebieraniec, artysta, pierrot,
aktor, komediant... To tylko kilka z calej gamy okreslen opisujacych
wyjatkowego artyste cyrkowego, artyste dysponujacego niezwykla
umiejetnoscia — umiejetnoscia zabawiania i zajmowania swoja 0so-
ba tluméw. Nie dziwi zatem, iz pierwsze skojarzenia dotyczace cyrku
nasuwaja na mysl wlasnie t¢ osobliwg figure. Klaun to posta¢ barwna,
charakterystyczna, z zalozenia §mieszna i — co frapujace — wielowymia-
rowa. Zabawianie widzéw jest dla klauna priorytetem, a niewyszuka-
ne zarty i blazenada to jego chleb powszedni. Ale czy cyrk i prezento-
wane w nim umiejetnosci — chociazby talent iluzjonisty czy wlasnie
klauna — moga by¢ niebezpieczne? Czy pod pretekstem dostarczania
beztroskiej rozrywki skrywa¢ sie moga przewrotne i zatrwazajace za-
miary? I czy klaun to tylko niefrasobliwy zartownis?

Mroczne oblicze sztuki cyrkowej zaprezentowal niemiecki no-
blista Tomasz Mann w noweli Mario i czarodziej. Ten opublikowany
w 1930 r. utwor odczytywany jest na réznych plaszczyznach, a warstwa
interpretacyjna i zastosowane nietypowe zabiegi stylistyczne potwier-
dzaja znakomity kunszt pisarza i charakterystyczne dla niego wyczucie
nastrojéw spolecznych i politycznych. Ow krétki utwér prozatorski
uznawany byljednak przez wspélczesnych za malo znaczace osiagniecie
Manna na tle takich jego dziel, jak chociazby Buddenbrookowie, Smier¢
w Wenecji czy Czarodziejska géra [ por. Honsza 1993: 79]. Nic bardziej
mylnego... Tomasz Mann celowo tak prowadzi narracje, iz poczat-
kowo opowiadanie sprawia wrazenie beztroskiej relacji z rodzinnego
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urlopu, blahego sprawozdania z kilku epizodycznych zdarzen, malo
wciagajacego opisu plazy, urlopowiczéw, pogody i kuchni hotelowe;j.
Nie jest to jednak tylko wspomnienie z wakacji badz anegdota o zbyt
poblazliwych rodzicach, ktérzy ulegaja namowom dzieci i pozwalaja
im oglada¢ niestosowny wystep iluzjonisty [por. Kurzke 2005: 298].
To wnikliwa analiza mechanizmu rodzenia si¢ dyktatury i oddziatywa-
nia charyzmatycznej jednostki na masy. To opowie$¢ o upokorzeniu
i poddanstwie, o bezwoli i apatii, o fascynacji i odrazie, o zaurocze-
niu i obrzydzeniu. To w koficu prawdziwie ,wstrzasajaca wizja ahuma-
nistycznej postawy moralnej” [Honsza 1993: 79].

Okolicznosci powstania noweli Mario i czarodziej dowodza, iz do-
bry pisarz czerpie nieustannie z wlasnych i cudzych przezy¢. Wszedzie
doszukuje sie materiatu, ktéry méglby literacko opracowa¢, wykorzy-
sta¢, ktéremu mogtby nada¢ nowy wymiar. I tak, jak to byto zwyczajem
Manna, autor wzigl pomyst wprost z zycia'. Byl taki urlop i byla taka
miejscowos¢. Czarodziej bynajmniej nie byl wytworem fantazji, istniat
naprawde [por. Kurzke 2005: 298]. Forte dei Marmi, w ktorej pisarz
wraz z rodzing spedzit wakacje we wrzesniu 1926 r., tudzaco przypo-
mina Torre di Venere z jego opowiadania. A czteroosobowa rodzina to
prawdopodobnie nie kto inny, jak Mann z zong Katia i dzie¢mi...

Fabula utworu jest wlasciwie mato skomplikowana. Rodzinny urlop
w uroczej nadmorskiej miejscowosci we Wloszech dramatycznie prze-
cina jedno fatalne w skutkach zdarzenie — wystep sztukmistrza. Rodzice
przychylaja sie do natarczywych présb dzieci i mimo pdznej godziny wie-
czornego spektaklu postanawiaja zobaczy¢ wystepy wedrownego wirtu-
oza sztuk tajemnych. Stanowi to mila odmiane podczas nieco nuzacego
juz monotonia powszednich dni urlopu. Ztaknieni prostej rozrywki i od-
$wiezajacych wrazen rodzice wraz z dzie¢mi zasiadaja w sali wypelnionej
réwnie rozemocjonowang publicznoscia. Ekscytacja, ciekawo$¢, nastroj
pelen wyczekiwania... Gdy na scenie pojawia sie (celowo spdzniony)
iluzjonista Cipolla, wszystko si¢ zmienia. Atmosfera staje sie duszna.
Napiecie, nieche¢, rozdraznienie i gniew wisza w powietrzu. Cipolla nie

' Osobiste doswiadczenia pisarza byly réwniez kanwa powstania takich
utwordw, jak m.in. Czarodziejska géra czy Smieré w Wenecji.
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jest prostodusznym blaznem ani wedrownym klaunem dostarczajacym
nieskomplikowanej rozrywki gawiedzi, lecz charyzmatycznym i niebez-
piecznym ,,czarodziejem’, wodzirejem nastrojéw ludzkich, , ptasznikiem”
czyhajacym na tup. Jego metody wywierania wptywu na publicznos¢ sa
druzgocace i upokarzajace. Starannie wybiera cel ataku, a potem o$mie-
sza, niszczy, depcze ofiare. Nie pozostawia cienia watpliwosci, iz to on jest
w posiadaniu tajemnej mocy, ktéra lamie wole, obnaza slabosci, zrywa
maski — ,,[...] bylo jasne, ze ten garbus nie czarowal; przynajmniej nie
w znaczeniu zrecznosci, i ze to nie byto dla dzieci” [Mann 1992: 127].

Wszelkie préby oporu Cipolla dusi w zarodku i wkrétce okazu-
je si¢, iz mozna si¢ mu jedynie podporzadkowaé. Kuglarz wydaje sie
dysponowa¢ omnipotentng wladzg, na oczach widowni przeobraza si¢
w nie-czlowieka, demona zniszczenia, plujace jadem monstrum. Nikt
nie moze si¢ mu przeciwstawi¢, nikt nie moze uwolni¢ si¢ od tej zto-
wrogiej sily, ktora za sprawy iluzjonisty zawladnela publicznoscia, a on
sam tlumaczy ten fenomen cierpliwie i z naciskiem:

[...] zdolno$¢ wyzbycia si¢ samego siebie, stania si¢ narzedziem, postu-
szefistwo w najbezwzgledniejszym i doskonatym sensie jest tylko odwrotng
strong owej innej woli chcenia i rozkazywania; jest to jedna i ta sama zdol-
no$¢, rozkazywac i stucha¢ to tylko jedna zasada, nierozerwalna jednos¢;
kto umie stucha¢, umie tez rozkazywaé, i odwrotnie [Mann 1992: 130].

Czarodziej-tyran pastwi sie zatem nad kolejnymi ofiarami — wpra-
wia je w odretwienie, hipnotyzuje, wymusza intymne wyznania, in-
synuuje podle sklonnosci, a nawet niewierno$¢ i zdrade. Nikt jednak
nie opuszcza sali, nikt dobrowolnie nie przerywa tych dzikich igrzysk
samowoli i wszechwladzy:

To, ze$my zostali, trudno usprawiedliwi¢, jak i wytlumaczy¢. [...] Czy
bawilismy sie sami? Tak i nie, nasze uczucia wzgledem cavaliere Cipolla
byly w najwyzszym stopniu réznorakiej natury, ale takie byly, jesli sie
nie myle, uczucia calej sali, a jednak nikt nie odchodzil. Czy ulegliémy
fascynacji, ktéra bila od tego w tak osobliwy sposéb zarabiajacego na
chleb meza takze poza programem, takze miedzy pokazami i paralizo-
wala nasze postanowienia? W taki sam spos6b mozna to bylo wpisa¢ na
rachunek czystej ciekawosci [Mann 1992: 134].
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Uczestnicy tego kuriozalnego spektaklu nie mogli i nie chcieli
opusci¢ sali. Ich wole petala sila oddzialywania iluzjonisty, a czysta,
ludzka ciekawo$¢ pragnaca dociec, jaki bedzie dalszy ciag programu,
skutecznie uniemozliwiala dobrowolng rezygnacje z wystepu. I w kon-
cu wszyscy przybyli tu w okre$lonym celu — po rozrywke. Tak wiegc,
pomimo jawnych aktéw tyranii tajemniczego sztukmistrza, mimo jego
agresywnego zachowania i nieskrywanej nawet nienawisci, publiczno$¢
dzielnie trwala na miejscu. A 6w kuglarz bynajmniej nie byt jedynie
zrecznym iluzjonista, ale — jak relacjonuje ojciec rodziny — ,najsilniej-
szym hipnotyzerem, jakiego spotkalem w zyciu” [Mann 1992: 135].
Upiorny pokaz zawieral w sobie wszystko, co zaliczy¢ mozna do mocy
tajemnych i budzacych groze. Efektowne sztuczki za sprawa Cipollego
przeobrazaly sie w zdumiewajace i wykraczajace poza ludzkie poznanie
zjawiska. Niepozorna powierzchowno$¢ sztukmistrza i potwornosé
jego magii tworzyly odstreczajaca, aczkolwiek zniewalajaca cato$d.
Publiczno$¢ byla z jednej strony absolutnie uwiedziona talentami hip-
notyzera, z drugiej jednak — odczytywata w tych ponadprzecietnych
umiejetnosciach pogarde dla odbiorcéw i co$ ,osobliwie hanbiacego,
co tkwito dla jednostki i dla wszystkich w tryumfach Cipolli” [Mann
1992: 135]. Mroczny kunszt szarlatana uwlaczal godnosci ludzkiej
[por. Honsza 1993: 81], draznil zmysly, ranit sfere uczué wyzszych
i nie oferowal nic w zamian, précz upokorzenia i zenujacej rozrywki.

Punktem kulminacyjnym wynaturzonego przedstawienia bylo
wprawienie publiczno$ci w ekstatyczny taniec, deliryczny trans. Ta
orgiastyczna scena jeszcze bardziej podkresla upodlenie i zniewolenie
ttumu. Na zakonczenie wystepu Cipolla zaprasza na scene kelnera Ma-
rio. Zrecznie postugujac sie sila sugestii, przekonuje chtopca, iz oto stoi
przed nim jego ukochana i czeka na pocatunek. Mario poddaje sie woli
hipnotyzera. Wyrwany z transu, o$mieszony i wygwizdany przez thum,
siega po pistolet i zabija czarodzieja, ,uwalniajac zebranych od koszma-
ru bestialstwa, tyranii i zharibienia” [Honsza 1993: 81].

Wydaje sie, iz Mann, kreujac postaé czarodzieja-tyrana, czaro-
dzieja-dyktatora, wyczuwat zaostrzajace sie juz z koricem lat 20. XX w.
narodowosocjalistyczne nastroje spoleczne. Nie sposob nie zauwazy,
iz Cipolla, posta¢ calkowicie skupiona na sobie, na zaspokajaniu wia-
snych zadz, pragnien i dewiacji, uparcie dazy do zawladnigcia ttumem.
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Jego sztuka to sztuka iluzji i ktamstwa, ktéra stuzy tylko jednemu celo-
wi — zdobywaniu wladzy. Panowanie nad masami, terror i wymusza-
nie $lepego posluszenistwa skladaja sie na techniki stosowane przez
jednostke, bedaca ,egzemplifikacja gatunku budujacego hierarchiczne
struktury wladzy i zaleznoéci” [Honsza 1993: 80]. Posta¢ magnetycz-
nego, charyzmatycznego, ale i $miertelnie niebezpiecznego szarlatana
jest uciele$nieniem wszelkich cech i wladciwosci lezacych u podstaw
osobowosci dyktatorskiej. Proroczo wrecz odgadt Mann nastroje
spoleczne i polityczne, a takze sklonnos¢ do uleglosci i fanatycznego
posluszenstwa wobec silnej, wplywowej jednostki. Pisarz umiejetnie
nakreglit psychologiczny portret tyrana, wnikliwie opisat struktury
mechanizmu wladzy, rodzenia sie terroru, obnazyl tez ludzkie slabosci.
Nie pozostawit cienia watpliwosci, iz w kazdym z nas tkwi niepokojace
pragnienie poddania sie woli ,hipnotyzera’, pdjscia za tltumem, kon-
formizmu. Iluzja i deziluzja. Wolnos¢ i zniewolenie. Wladza i poddan-
stwo. Oto scena $wiata — cyrk, w ktérym wszyscy wcielamy sie w mniej
lub bardziej zrecznych kuglarzy.

Roéwnie zaskakujacy i wykraczajacy poza standardowe wyobraze-
nia obraz artysty cyrkowego przedstawiony zostal — ponad trzydziesci
lat pozniej — przez Heinricha Bolla w jednej z jego najbardziej znanych
powiesci — w Zwierzeniach klowna. Od klauna zazwyczaj nie oczeku-
je sie refleksji, filozoficznych dywagacji, zyciowych madrosci... Jak
wspomnialam na wstepie, do jego zadan i powinnosci nalezy dostar-
czanie ludziom nieskomplikowanej rozrywki, rozweselanie ich i umi-
lanie im czasu. Ale protagonista powiesci Bolla, Hans Schnier - tytu-
towy klaun, nie bawi i nie chce zabawia¢ publiczno$ci. Ten klaun ma
czelno$¢ zadawad niewygodne pytania i krytykowaé postawe moralng
rodakéw. Hans Schnier poddaje surowej ocenie otaczajace go spote-
czenstwo i powojenng rzeczywisto$¢, w ktérej przyszto mu zy¢. Zmu-
sza do samooceny i refleksji, stawia trafng (ale i, niestety, gorzka) dia-
gnoze kondycji spolecznej, nie pozostawia obojetnym. Wszystko to
czyni jednak jakby od niechcenia, z braku innego zajecia, przyttoczony
melancholia i beznadzieja, bez perspektyw na lepsze jutro.

Kolejny juz raz niemiecki noblista czyni bohaterem swoich
utwordw artyste. Sztuka i pozycja tworcy w $wiecie, jego stosunek
do otaczajacej rzeczywistosci i ranga spofeczna czgsto s3 tematem
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rozwazan Bolla. Architekt, poeta, malarz — to tylko kilka ,zawodow”
artystycznych wykorzystanych przez pisarza do unaocznienia tej pro-
blematyki [por. Berger 1967: 325]. Intrygujacy wydaje si¢ zabieg au-
tora, ktory — w przypadku omawianej powiesci — protagonista czyni
klauna, tym samym osadzajac artyste na samym skraju sztuki, w jej
malo podniostym i znaczacym obszarze. Przypisuje mu role blazna,
wesotka, zartownisia, co jeszcze bardziej uwypukla jego umiejsco-
wienie w $wiecie na pozycji outsidera, banity i wrecz osoby wyklu-
czonej (badz dobrowolnie wykluczajacej sig) ze spoleczenistwa [por.
Berger 1967: 326].

Nie mniej interesujaca jest struktura powiesci, ktora opiera si¢
w calo$ci na monologu bohatera. W hotelowym pokoju protagonista
przez kilka godzin wspomina, telefonuje i oddaje sie nie$piesznym roz-
myslaniom, ktére dotycza jego osobistych przezy¢, pogladow i oczeki-
wan. Czas narracji odpowiada wlasciwie czasowi fabuly, a styl okresli¢
mozna jako gorzko-sarkastyczny. Wiele elementéw osobowosci i za-
chowania Hansa Schniera autor wzoruje na wlasnej postaci, na wlasnej
biografii, dlatego wymowa utworu jest niebywale osobista.

Juz poczatkowe zdania powiesci daja wglad w skomplikowana
i niewesola sytuacje gléwnego bohatera. Hans Schnier — bez grosza
przy duszy, upojony alkoholem, cierpiacy na chroniczng migrene,
wyczerpany, opuszczony przez przyjaciol, zdradzony przez ukocha-
na — siedzi w hotelowym pokoju i telefonuje do rodzicéw oraz znajo-
mych, blagajac o pieniadze. Sam tak si¢ przedstawia:

Jestem klownem, oficjalna nazwa zawodu brzmi: komik; nie naleze do
zadnego Ko$ciola, mam dwadziescia siedem lat, a jeden z moich nume-
row, zatytulowany: , Przyjazd i odjazd”, jest dos¢ dtuga (niemal zbyt dtu-
ga) pantomima, przy czym widzom do samego korica myli si¢ przyjazd
z odjazdem [Boll 1987: 8].

Antidotum na zlamane serce, klopoty finansowe (wynikajace
z watpliwej jako$ci wystepéw) i w koricu na samotnos¢, melancho-
lie i bole glowy upatruje Schnier w alkoholu. Jak stwierdza jednak:
,Klown, ktéry zaczyna pi¢, stacza si¢ w dot szybciej niz pijany dekarz
z dachu” [Boll 1987: 8]. 1 tak los Hansa zamyka si¢ w blednym kole.
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By zagluszy¢ pustke i unikna¢ pograzenia sie w catkowitym marazmie,
mezczyzna siega po trunki, ale pod ich wplywem samotno$¢ bynaj-
mniej nie jest mniej bolesna, a pokazy przeksztalcaja si¢ w kping, kary-
katuralny zestaw tych samych (zalosnych) min i gestéw: ,Kiedy jestem
nietrzezwy podczas wystepu, wykonuje niedokladnie ruchy, ktére
mozna usprawiedliwié tylko ich precyzja, i popelniam najokropniejszy
blad, jaki moze si¢ przytrafi¢ klownowi: $mieje sie z wlasnych dowrci-
p6w. Céz za straszliwe ponizenie!” [BSll 1987: 9].

Hans Schnier stopniowo obniza poziom wystepow i rezygnuje
z bardziej wyrafinowanych sztuczek. A ze swoje talenty prezentuje
wyraznie ,pod wplywem”, na konsekwencje nie trzeba dtugo czekac.
Po trwajacej trzy tygodnie pijackiej fazie nawet dla niego staje sie ja-
sne, ze oto jego kariera artystyczna staneta pod znakiem zapytania.
Obstuga hotelowa przestaje traktowaé go jak goscia wyjatkowego
(o kwiatach w pokoju moze zapomnie¢), ,skoriczyt sie koniak, byla
juz tylko zytnidwka” [Boll 1987: 9] i w koricu zmuszony zostaje do
zamiany luksusowych hoteli na tanie pensjonaty, motele, ba, sutere-
nami tez nie gardzil. Wystepujac na nedznie o$wietlonych scenach,
w podrzednych spelunkach, Schnier zabawia proletariat, Zolnierzy,
gospodynie domowe, a ,zlopigcy piwo oficerowie Bundeswehry, kto-
rym mialem uprzyjemnié¢ zakonczenie jakiego$ kursu, nie wiedzieli,
czy wolno im si¢ $mia¢, czy nie, kiedy popisywalem si¢ smetnymi
resztkami numeru” [Boll 1987: 9]. Niejako kropka nad ,,i”, ostatnia
kropla przelewajaca czarg goryczy, jest wystep dla mlodziezy, kiedy
to podchmielony klaun przewraca sie podczas wykonywania paro-
dii Chaplina i nie jest juz w stanie si¢ podnie$¢: ,Na sali nie rozlegly
sie nawet gwizdy, tylko szmer wspoélczucia, a ja, kiedy wreszcie kur-
tyna spadla, pokustykalem predko ze sceny, zebralem manatki i nie
rozcharakteryzowujac si¢ pojechalem do mojego pensjonatu” [Béll
1987: 9-10].

Lezac na 16zku i dopijajac resztke wodki, mezczyzna zaczyna
snu¢ melancholijne rozwazania o minionych kilku latach i dochodzi
do ciekawych wnioskéw. Przede wszystkim roztrzasa swoéj nieuda-
ny zwiazek z Maria. Wing za fiasko tej relacji obarcza ultrakatolickich
przyjaciol partnerki, w ktérych slowach, pogladach i poczynaniach
dostrzega jedynie falsz, oblude i w koricu matostkowosé¢. Konformizm
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tej spolecznosci, jej mialko$¢ i bezkrytyczne uwielbienie dla sztywnej
tradycji dzialaja na Schniera odpychajaco i zarazem wyzwalaja w nim
krnabrna, buntownicza postawe. Mniej lub bardziej swiadomie, ale ce-
lowo przekornie, prowokuje on zywiolowe dyskusje teologiczne i po-
lityczne przy okazji spotkan, za kazdym razem jednak jego opinie sa
niemal ,zakrzyczane” przez rozhisteryzowanych uczestnikoéw tychze
debat. Maria natomiast, wyraznie zauroczona skrajnie radykalnym sro-
dowiskiem, bezrefleksyjnie poddaje si¢ wplywom fanatycznej indok-
trynacji. Dla Hansa sytuacja staje sie nie do zniesienia. Na kazdym kro-
ku wykazuje partnerce hipokryzje i podwojna moralnos¢ jej nowych
przyjaciol, ale ta pozostaje $lepa i glucha na jego argumenty. W koncu
odchodzi od Schniera i poslubia ,jednego z nich’, uzasadniajac swoj
wybor troska o dobro nienarodzonych jeszcze dzieci. Dla Marii bo-
wiem gléwny problem — précz ,zycia w grzechu” — stanowi niepew-
nos¢ o to, w jakiej religii bedzie wychowywane jej przyszle potomstwo.
Dziewczyna zada od Hansa pisemnego zobowiazania, ze dzieci z ich
zwigzku wzrasta¢ bedg w duchu katolickim. Dla Schniera taki warunek
jest nie do przyjecia. W przeciwienstwie do Marii i grona zagorzalych
katolikéw, Hans uwaza, iz prawdziwa mito$¢ nie potrzebuje urzedo-
wego poswiadczenia ani trzymania sie dretwych konwenanséw, lecz
dwojga ludzi zwigzanych prawdziwie transcendentalnym uczuciem.
Mito$¢ do Marii to jego sakrament i jego cyrograf [por. Hengst 1972:
28]. Tym trudniej przychodzi mu pogodzi¢ si¢ z utratg ukochanej.
I tym latwiej wzbiera w nim nieche¢ do otoczenia, a wizja przyszto-
$ci — jego przyszlosci — rysuje si¢ w ponurych barwach:

[...] rozmyslalem o Marii, o chrze$cijanach, o katolikach [...]. My-
$lalem takze o rynsztokach, w ktorych kiedy$ bede lezal. Kiedy klown
zbliza si¢ do piecdziesiatki, istnieja dla niego tylko dwie mozliwosci:
rynsztok albo palac. Nie wierzylem w palac, a do pieédziesiatki musia-
tem przezy¢ w jakis sposdb jeszcze przeszlo 22 lata [Boll 1987: 12].

Nie tylko krag katolikow poddany zostaje surowej ocenie Schnie-
ra — réwnie uwaznie $ledzi on kariery bylych nazistéw, poplecznikéw
i aktywnych dziataczy partii faszystowskiej. Nie bez zdumienia stwier-
dza, ze w nowej, powojennej rzeczywistoéci wiedzie im si¢ réwnie
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dobrze, jak w czasie zawieruchy wojennej, a moze nawet lepiej. Przy-
obleczeni w kostium pacyfistow, z twarzami wykrzywionymi falszy-
wym, ,antynazistowskim” u$miechem, znakomicie radza sobie ,na
rynku”. Zamozni, ustatkowani, syci wyglaszaja ogélnikowe tezy wyra-
zajace ich rzekome potepienie niechlubnej przeszlosci Niemiec. Hans
Schnier nie daje si¢ jednak zwies¢ tej niby dobrodusznej otoczce po-
czciwych, (nie)uczciwych obywateli i z cala wyrazistoscig dostrzega,
jak fatwo przyszlo im zapomnie¢ o swych dawnych przekonaniach i jak
szybko dostosowali si¢ do nowych/starych realiéw. Niegdy$ zdekla-
rowani naziéci, teraz $mialo wystepuja w obronie praw obywatelskich,
w obronie wolnosci jednostki, w obronie (o ironio!) czlowieczeristwa.
Prawdziwa maskarada. Niedorzeczny cyrk. Az chcialoby si¢ zapytac za
Schnierem - i kto tu jest klaunem?

Nie bez powodu zatem Boll bohaterem swojej powiesci uczynit
artyste — klauna. Z racji wykonywanego zawodu (marginalizowane-
go w $wiecie ,wielkiej” sztuki) iz powodu trudnego charakteru Hans
Schnier znajduje si¢ niejako na obrzezach spoleczenstwa. Wyrdznia
go inno$¢, zmyst obserwacji, poczucie humoru i tragizmu. Wyczulony
na hipokryzje, za fasada pseudo-moralnosci dostrzega falsz i obtude.
Ma odwage obnazy¢ prawde, odsloni¢ to, co ukryte i wstydliwe. Strdj
blazna stuzy mu jako pretekst do przekazania niewygodnych, acz stusz-
nych racji w zawoalowanej formie [ por. Swiattowski 1983: 159].

Klaun jest zatem nie tylko artysta-blaznem, zartownisiem i prze-
bieraricem, lecz takze ma do wypelnienia wazna misje — misje ,,oczysz-
czajaca i odkrywczg”, bowiem podaje on w watpliwo$¢ wszystko, co
uwazane jest powszechnie za naturalne i zgodne z obowiazujacymi
standardami [por. Kolakowski 1961: 276f]. Jest jedynym ,zyjacym
posroéd umartych’, ktorzy sami zlozyli sie¢ w ofierze w imie zachowa-
nia konwenanséw i w imie tak zwanej normalnosci [por. Swiattowski
1983: 160]. Sztuka uprawiana przez klauna nie spetnia zadnych spo-
tecznych oczekiwan, wykracza poza utarte wyobrazenia i ociera si¢
o tabu. Przede wszystkim stoi w obronie ,glosu serca” [Swiatlowski
1983: 160], w obronie mitosci.

Zaréwno bohater noweli Manna — Cipolla, jak i wykreowany przez
Bolla — Hans Schnier, to artysci, ktorych powotaniem jest dostarcza-
nie publicznoéci wydawaloby si¢ malo wyrafinowanej rozrywki. Obaj
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protagonisci nie wpisuja sie¢ jednak w powszechny stereotyp artysty-
-iluzjonisty, artysty-klauna. Ksztaltuja oni wlasng rzeczywisto$¢, bezli-
to$nie obnazaja ludzkie stabosci, dotkliwie oceniaja oraz osadzaja spo-
leczenistwo wraz z jego ustalonymi regulami i zasadami postepowania.
Uragaja prze$miewczej kreacji klauna. Wycofujg si¢ $wiadomie z zycia
publicznego i — pozostajac w cieniu — ,pociagaja za sznurki’, manipu-
lujac i wykorzystujac (Cipolla) badz tez krytykujac i odstaniajac nie-
wygodna prawde w krzywym zwierciadle (Schnier). Obaj protagonisci
staja sie karykaturami samych siebie, przejaskrawionymi, znekanymi,
niespokojnymi duchami. Zdystansowani i pozornie obojetni, szyder-
czo wytykaja palcem ludzkie utomnosci. Ich magnetycznej sile od-
dzialywania nie sposob sie oprze¢. Budza lek, groze, niesmak, odraze
i niezdrowa fascynacje zarazem. Przyciagaja i odpychaja, zniewalaja
i odstreczaja... Utwory Thomasa Manna i Heinricha Bélla s3 niejed-
noznaczne i wielowymiarowe, a odczytywane na wielu plaszczyznach,
sklaniaja niewatpliwie do glebszej refleks;ji.

Streszczenie

Celem artykutu jest przedstawienie innego, zaskakujacego oblicza klauna.
Jego posta¢ wydaje sie jednoznaczna. Ma on bawi¢ publicznos¢, rozémieszaé
i sprawiaé przyjemno$¢. Nie oczekuje sie od niego refleksji czy zyciowych
madro$ci. Tym bardziej zastanawia obraz klauna przedstawiony w opowia-
daniu Thomasa Manna Mario i czarodziej oraz w powiesci Heinricha Boélla
Zwierzenia klowna. Postacie klauna i kuglarza dalece wykraczaja poza narzu-
cone im role, tamig stereotypy, zmuszaja do refleksji i odstaniaja prawdziwie
zaskakujace i czesto niebezpieczne oblicze.

Stowa kluczowe: klaun, krytyka spoleczenistwa, zagrozenie, manipulacja,
wyobcowanie.
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A CLOWN'’S TRUE COLORS
IN THOMAS MANN’S SHORT STORY MARIO
AND THE MAGICAN AND HEINRICH BOLL'S NOVEL
THE CLOWN

Summary

The aim of this paper is to present a different, unknown side of the clown’s per-
sonality. At first sight the character of the clown seems to be unambiguous. He
is supposed to entertain the audience, make people laugh and be funny. The
clown is not expected to reflect or have wisdom. .. Therefore, the clown charac-
ters presented in T. Mann’s short story Mario and the Magician and in H. Boll's
novel The Clown seem to be even more interesting. They go far beyond their
expected roles, break stereotypes, bring reflection and show the true side of the-
ir personality which often turns out to be surprising or even dangerous.

Keywords: clown, criticism of society, danger, manipulation, alienation.
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BLISCY CZY ODLEGLI?
~WSPOLCZESNA RECEPCJA,
KONSTRUKCJA I DEKONSTRUKCJA
IDEI FREAK SHOW

Freak show, czyli pokazy dziwolagdw, daly przyzwolenie na to,
aby w ramy klasycznej struktury cyrku wkradlo sie cialo zdeformo-
wane, nadajac nowy kierunek sztuce widowiskowej. Obok klaunéw,
akrobatéw i sitaczy, na scenie zaczely pojawia¢ sie ludzkie osobli-
wosci — karzel, kobieta z broda czy bliznieta syjamskie. Na réwni
z kultem ciala pigknego pojawito si¢ zainteresowanie ciatem brzyd-
kim, obcym, a jednoczes$nie przykuwajacym uwage. Niektore gabi-
nety stwarzaly mozliwo$¢ ogladania dziwadel przez szybe lub kraty
klatki, niczym dzikie egzotyczne zwierzeta. Inne zapewniaty wido-
wisko, w ktérym ludzkie kurioza poza swoja fizycznoscia ujawnialy
wszelkiego rodzaju talenty.

Mozna tu méwi¢ o ciaglym mieszaniu si¢ porzadkéw sacrum
i profanum, o wystawianiu na pokaz cial zywych i martwych, ale
takze o nieustannej grze pomiedzy widzem - ,normalnym” czto-
wiekiem, a aktorem - ,dziwadlem” Ktéredy przebiega granica po-
miedzy nami a ludzkimi osobliwo$ciami? Fundamentalne pytania
o znaczenie ludzkiej egzystencji i poszukiwanie wlasnej tozsamosci
w spotkaniu z Innym pojawiaja si¢ od wiekéw i wciaz trudno uzyskaé
na nie jednoznaczne odpowiedzi. W niniejszej pracy zwracam sie ku
reprezentacji idei freak show we wspodlczesnej kulturze, kierujac swoja
uwage na konstrukeje i dekonstrukcje tego zjawiska w dramacie Miss
Julia Pastrana, w filmie Freaks oraz serialu American Horror Story:
Freak Show, a takze na przykladach modyfikacji ludzkich cial przez
operacje plastyczne.
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Spoleczne wytwory/sceniczna tozsamos$¢

,2Ludzkie osobliwo$ci rozumie¢ bedziemy po pierwsze jako pew-
na kategorie kulturows, po drugie — jako szczegélna role do odegrania
na scenie zycia spotecznego” [Wieczorkiewicz 2010: 241], pisze Anna
Wieczorkiewicz w obszernej publikacji Monstruarium, po$wieconej
historii ludzkich kuriozéw. Dziwadlom narzucano rézne role, kto-
re musialy odgrywaé w ciagu swojego zycia. Organizatorzy pokazéw
przypisywali im biografie majace zacheci¢ publiczno$¢ do obejrzenia
widowiska. W gabinetach osobliwo$ci razem z osobami z europejskie-
go kregu kulturowego wystawiano na pokaz postaci o egzotycznym
rodowodzie. ,Sceniczna tozsamo$¢ dziwolaga byla zatem spolecznie
wytwarzana” [Wieczorkiewicz 2010: 244 ], a przygotowywana na dana
okoliczno$¢ biografia — dostosowywana do scenariusza widowiska.
Wieczorkiewicz pisze o dwoéch rodzajach narracji — uwznio$leniu i eg-
zotyzacji. Punkt wyjscia jest zawsze ten sam — posta¢ ludzkiej osobli-
wosci. Jednak to od jej warunkow fizycznych, ale takze od narratora
sytuacji scenicznej zalezy, jaka opowie$¢ zostanie dla niej przygotowa-
na. Uwznioélenie polega na poprowadzeniu narracji w strone tonéw
arystokratycznych, nadaniu dziwolagowi ryséw inteligenta o nienagan-
nych manierach, prowadzacego zblizone do tzw. normalnosci zycie co-
dzienne i rodzinne. Druga narracja — egzotyzacja — to sklanianie sie ku
»opowiesciom z dalekich ladéw”. Dziwolag zostaje odnaleziony pod-
czas wyprawy na egzotyczng wyspe, a nastepnie przewieziony do cy-
wilizowanego $wiata, poddany procesom kolonizacji i socjalizacji. To
dziki, ktéry powoli zaczyna przyzwyczajac si¢ do nowego porzadku,
w jaki zostal wprowadzony.

Cialo zywe i martwe

Zwracajac si¢ ku opisom cial dziwolagdw, ciata zywego — biorace-
go udzial w pokazie oraz ciala martwego — wystawianego na widok
publiczny po $mierci, nalezy wspomnie¢ o Batailleowskiej kategorii
transgresji. W Erotyzmie Georges Bataille pisal o niej jako jednoczes$nie
przekraczaniu i dopelnianiu zakazu, nie zas jego negowaniu. Wskazuje
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to na podwojny, skrajny charakter pojecia ,transgresja”. Pisal rowniez
o dualizmie sacrum/profanum, majacym $cisty zwiazek z proponowa-
nym przez niego rozumieniem transgresji.

Swiat profanum jest $wiatem zakazow. Swiat sacrum otwiera si¢ na nie-
ograniczone transgresje. Jest to $wiat $wieta, krolow i bogow. Trudno
zaakceptowac taki poglad, gdyz stowo sacrum desygnuje jednocze$nie
dwa przeciwienistwa. Swigte jest to, co stanowi przedmiot zakazu. [ ...]
Ludzie poddaja si¢ jednoczeénie dwom sitom: strachowi, ktéry ich od-
rzuca, i przycigganiu, ktére budzi respekt i fascynacje. Zakaz i transgresja
odpowiadaja tym dwoém przeciwstawnym ruchom: zakaz odstrecza, ale
fascynacja przywoluje transgresje [Bataille 1999: 72].

Gabinety osobliwosci mialy jednocze$nie charakter otwarty i za-
mkniety. Byly miejscem/nie-miejscem, w ktérym mieszaly sie porzadki
nalezgce do sfery publicznej i prywatnej. Posiadaly status przestrzeni,
ktora byla w nieustannym ruchu. Kryly w sobie tajemnice przemiany
czlowieka w potwora — w istote, ktora jednoczesnie przeraza i fascy-
nuje. Pokazy dziwolagéw byly rozrywka niska. Mogt z niej skorzystaé
kazdy, kto uiscil odpowiednia zaplate. Jej przeciwienistwo to atmosfera
$wieta, wielkiego wydarzenia, przypadajacego bardzo rzadko, dlatego
trzeba w nim koniecznie uczestniczy¢.

Kategoria transgresji nie moze by¢ jednak rozpatrywana wytacz-
nie w odniesieniu do dziwolagéw. Cialo ,nienormalne”, chore, w trak-
cie pokazu obcuje z cialem ,normalnym”, zdrowym - cialem widza.
Kuriozum nie moze istnie¢ bez publiczno$ci, ktéra w ogromnej mierze
kreuje jego status i popularno$¢. Obok ciala Zzywego i martwego — ciala
dziwolaga, pojawia si¢ cialo odbiorcy, ktéry nawiazuje dialog z akto-
rem poprzez zmyst wzroku.

Stwarzanie sytuacji, gdy tak zwany przecietny czlowiek (czyli niedziwo-
lag) staje wobec wystawionego na pokaz cudaka, mozna opisa¢ réwniez
jako praktyke nadawania znaczenia cialu widza. Widz to obywatel de-
mobkratyzujacego si¢ spoleczenstwa, ktore uprzywilejowuje norme jako
zasade racjonalnej organizacji codziennosci. Patrzy on na tych, ktérzy
wymykaja sie jakim$ normom - a wymykaja si¢ nie ze zlej woli, ale na
mocy swej kondycji. Czy widzowie (zalézmy, ze fizycznie rdznia sie od



156 Katarzyna Skret

tych, ktérzy sa na scenie) czuja sie dzigki temu bardziej normalni, czy
tez w ich tozsamosciowe poczucie bezpieczenstwa wkrada si¢ rys nie-
pokoju? Trudno pogodzi¢ oba rozwiazania. Moze by¢ jednak i tak, ze
atrakcyjno$¢ pokazéw rodzi sie w wyniku nieustannej gry pomiedzy
aktualizacjg kazdej z tych odpowiedzi. W owq gre wlaczony jest tez dys-
kurs dotyczacy normy [Wieczorkiewicz 2010: 268].

Cialo dziwolaga wystawione na pokaz publicznosci dotyczy réw-
niez ciala widza. Generuje pytania o granice i plynnoé¢ jego tozsa-
mosci. Méwiac o pokazach ludzkich osobliwosci, szczeg6lng uwage
nalezy zwréci¢ na ich korelacje z muzeami badzZ instytucjami, ktore
pelnily podobne funkcje. W tego typu miejscach, w szklanych gablo-
tach, mozna bylo oglada¢ takze martwe ciala wystawiane na pokaz tak
samo, jak za zycia.

Od osobowosci do osobliwosci

W momencie kontaktu widza z aktorem-dziwolagiem nastepuje
redefinicja tozsamosci obu podmiotéw. Zaczyna powstawac przejécie
pomiedzy osobowoscia ,normalnego” cztowieka a osobliwoscia, na-
znaczeniem tego drugiego. Pietno i stygmat to nieodlaczne elementy
scenicznego konstruowania tozsamosci dziwolaga. Miedzy aktorem
a widzem w sytuacji rozgrywanej w trakcie pokazu pojawia si¢ granica
pomiedzy tym, co jest normg, a tym, co od niej odbiega. ,Normalnos¢”
i ,nienormalno$¢” to dwa przeciwne bieguny, ktore paradoksalnie s ze
soba zlaczone. Widz i aktor spotykaja sie w sferze wzroku, spogladaja
na siebie. Pierwszy wylapuje elementy dziwaczno$ci aktora, jego cie-
lesnosci odbiegajacej od znanych mu norm, i filtruje je przez pryzmat
swojego ciala. Wzrok zastepuje wowczas zmyst dotyku, bedacy o wiele
bardziej czutym zmystem. Ciato zdrowe nie chce dotyka¢ ciata chore-
go, ale jest w stanie na nie spojrzec. Spojrzenie jest o wiele bezpiecz-
niejsza forma obcowania z ludzkimi osobliwosciami.

Wystawianie dziwnego ciala na pokaz ma ambiwalentny wy-
diwiek. Z jednej strony, pod wplywem narracji uwznio$lenia, postaé
dziwolaga zostaje przedstawiona w dobrym $wietle, zaczyna sie do-
strzega¢ drobne elementy ,normalnosci” w ,nienormalnej” catodci.
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Z drugiej — pokazy tego typu mialy stuzy¢ taniej rozrywce i generowac
przede wszystkim zysk. Wpisywanie ciala dziwolaga w sceniczny dys-
kurs to zaréwno opresja, jak i szansa na dostatnie i ekskluzywne zycie.

Swiadomosé roli — dziwolag
w dramacie Miss Julia Pastrana

Joanna Gerigk w dramacie Miss Julia Pastrana podejmuje tematyke
pokazu dziwolagéw, a gléwna bohaterka czyni tytutowa kobiete, przez
wiele lat niezaliczang przez lekarzy i specjalistow do gatunku homo
sapiens'. Wokol Pastrany, kobiety-malpy, krazy wiele historii, w wigk-
szosci spreparowanych na rzecz atrakcyjnosci widowiska. Posiadala nie
tylko bujne owlosienie na calym ciele, lecz takze zdeformowana twarz.
Slyneta jednak z wielkiej inteligencji oraz talentéw, jakimi byla obdarzo-
na — $piewu i taica. Gerigk osadzila akcje dramatu w Warszawie w roku
1858, w Cyrku Slezaka, prowadzonym przez Teodora Lenta, aby nastepnie
dokonac retrospekji i przywola¢ zdarzenia sprzed dziesieciu lat, rozgry-
wajace sie w Nowym Jorku. Zwraca uwage na pelng §wiadomos¢ gtéwnej
bohaterki w postrzeganiu siebie samej oraz roli, jaka odgrywa w zaistnialej
sytuacji. Ponizszy dialog pokazuje reakcje widzéw na widok Pastrany:

Kobieta III
(cicho) Jaka brzydka... (po chwili) ale mimo to chce si¢ na nig patrze¢.
Dziwne.

Kobieta IV
Jednak, jest w niej cos. .. (szeptem) pigknego [Gerigk 2010: 3].

Kobiety reaguja ambiwalentnie, gdyz cialo Pastrany jednoczesnie
budzi obrzydzenie, odstrasza swoja odmiennoscia, ale zarazem wzbu-
dza ciekawo$¢ i okazuje si¢ estetycznie atrakcyjne.

! Dramat otrzymal nagrode dziennikarzy w konkursie Metafory Rzeczy-
wistosci 2010; tekst udostepniony dzigki uprzejmosci Teatru Polskiego w Po-
znaniu.



158 Katarzyna Skret

W rozmowie z Karlem zakochanym w Pastranie, bohaterka juz
w pierwszym zdaniu zdradza swoja pelna swiadomos¢ co do roli od-
grywanej przez nig w trakcie widowiska — wystawienia na pokaz. Nie
widzi w tym nic zlego, uznaje swoja niestandardowq cielesno$é¢ za na-
rzedzie pracy i zarobku.

Julia

Dam sobie rade, poza tym niech dotykaja, niech sie napatrzg z bliska,
tego przeciez chca, przekonad sie czy jestem prawdziwa, czy to nie jaka$
cyrkowa sztuczka. ($mieje sig)

Karzel
Nie boisz si¢ ich? Przeciez oni sa czasem jak zwierzeta, oblapujg cie tymi
brudnymi lapami, patrza tak chciwie. ..

Julia
To moja praca. Zreszta twoja tez, zastanawiales sie kiedys z czego bys zyl,
jesli nie z cyrku? [Gerigk 2010: 4].

W dialogu Teodora Lenta z Maksem skonfrontowane sa dwa réz-
ne spojrzenia na dziwolaga. Lent jest zachwycony cielesno$cig Pastra-
ny, wrecz uzalezniony od jej fizycznej odmiennosci. Upatruje w tej sy-
tuacji rowniez finansowych profitéw. Natomiast Maks, pomimo iz jest
lekarzem, czuje odraze do Julii i traktuje ja przedmiotowo.

Maks

[...] Nic, tu trzeba specjalisty. Nie wiem, moze kogo$ od... Masz zna-
jomych, tylu juz ja badalo, jest stawna. .. sam nie dam rady, ona jest, ona
jest... (waha sie, ociera chusteczka pot z czola) taka dziwna, kiedy ja ba-
dam, patrzy tak na mnie, tymi swoimi wylupiastymi, wielkimi, czarnymi
oczami. Ja nie wiem, czy ona ma wszystko w srodku jak... czlowiek, nie
wiem co ona jest, czego ode mnie chce, moze ktos inny by mégt lepiej. ..

Lent

Zwariowales! [ ...] Ona jest moja i musi zy¢, nigdy nie pozwole jej umrze(,
nigdy! Jestem do niej bardzo przywiazany! [...] To tak... jakby przekra-
cza¢ jakie$ niedozwolone granice, jakby posiada¢ ciato kobiety i mezczy-
zny jednoczesnie, posiada¢ tylko dla siebie [Gerigk 2010: 12-13].
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Liminalnos¢, ktérej doswiadcza Lent, nawiazuje do sygnalizowanego
wczeéniej problemu transgresji. Obcujac z cialem zdeformowanym,
obserwator przekracza granice wlasnej cielesnosci, doswiadczajac
zupelnie innego stanu $wiadomo$ci. Dramat zamyka $mier¢ Pastrany
oraz jej nowo narodzonego dziecka. Ich ciala postuza jako eksponaty
wystawiane na widok publiczny. Lent falszuje biografie Julii, dokonu-
jac zabiegu egzotyzacji. Nowa narracja o postaci nie zachecita widzéw
do obejrzenia eksponatéw, ale wywolala dyskusje dotyczaca etyki.

Lent

[...] w Berlinie zabronili pokazéw... to samo w Norwegii... Julio, oni
nie chca cie oglada¢, bo to podobno niemoralne ($mieje si¢), niemoral-
ne i niestosowne... [...] Julio wygratas, wszyscy myla, ze jestes $wieta,
meczennica... [...] Dziwne, jak ty potrafisz wydoby¢ z innych to, co
najbardziej ukryte... ja nie jestem glupi, Julio, zobacz co z nami zrobi-
las... [...] juz nie masz nade mna wladzy, moge z tobg zrobi¢ co chce
($mieje sie) [Gerigk 2010: 33].

W ostatnim monologu Lent przyznaje, ze Julia byla osoba ponad-
przecietna, zyskala status zwierciadla odbijajacego wszelkie tajemnice
i odmiennosci zwyklych ludzi. Gerigk, konstruujac dramat, podzielila
go na akcje rozgrywajaca sie na plaszczyznie realnej oraz w sferze snéw
Julii. Te partie odkrywaja przed odbiorca prawdziwa nature postaci.
Autorka, wykorzystujac ten zabieg, koficzy dramat stowami wypowia-
danymi przez martwg Pastrane. Wszystko wraca do normy, widowisko
trwa, pojawiaja si¢ wszystkie postaci, aby Julia mogla zagra¢ w swoim
ostatnim spektaklu.

Julia

(u$miecha sig, przyglada sie wszystkim zgromadzonym)

Gdybym miala wybra¢ jeszcze raz, wybralabym to samo... [Gerigk
2010: 34].

Julia w Cyrku Slezaka odgrywala role kobiety-malpy, gléwnej
atrakcji widowiska. Byla nieustannie wystawiona na pokaz niczym
przedmiot, ale nie czula zalu do ludzi, ktérzy wyrzadzili jej krzywde.
Gdyby mogla, wybralaby to samo zycie. Warto zastanowic¢ sie, czy to
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jej gleboka swiadomo$¢ odgrywanej roli i ponadprzecietna inteligen-
cja doprowadzily do konicowej konkluzji, czy strach przed opuszcze-
niem cyrku i wejéciem w $wiat ,normalnych” ludzi nie pozwolit jej na
inng deklaracje.

Dziwadla w filmie — Freaks
i American Horror Story: Freak Show

Film Freaks opowiada o grupie cyrkowcéw, w ktérej zdecydowa-
na wiekszo$¢ stanowia ludzkie osobliwosci. Karzet Hans zakochuje sie
w akrobatce Cleopatrze, co staje sie obiektem drwin w obozie cyrko-
wym. Kiedy Cleo i Hercules, jej kochanek, dowiaduja sie, ze karzet jest
spadkobierca wielkiej fortuny, postanawiaja go zabi¢ i odebra¢ pienig-
dze. Gdy dziwolagi zorientuja sie, ze planowane jest morderstwo, de-
cyduja si¢ zemsci¢ — morduja Herculesa i deformuja pigkne cialo Cleo.

Obraz Toda Browninga to galeria gromadzaca przerdzne modi
existendi ludzkich osobliwo$ci. Pojawiajg sie tu m.in. karly, blizniaczki
syjamskie i dziewczyna bez rak. Wielu z tych wykonawcow zyskalo sta-
we i bralo udzial w r6znego rodzaju widowiskach.

Freaks podejmuje motyw zemsty, pokazujac jak wielkie znacze-
nie dla spolecznosci dziwolagdéw ma kodeks honorowy, o ktérym jest
mowa na poczatku filmu. Browning, nie oczekujac profesjonalizmu od
swoich aktoréw-naturszczykdw, pozwolil im na swobodne zachowanie
i naturalno$¢ przed kamers.

Inny obraz dziwolagéw obserwujemy w American Horror Story:
Freak Show. Rzecz dzieje si¢ w miasteczku Jupiter na Florydzie
w 1952 r. i opowiada historie ostatniego pokazu dziwolagéw pod prze-
wodnictwem Elsy Mars. W serialu wigekszos$¢ postaci wzorowana jest
na rzeczywistych osobach, a takze na bohaterach filmu Browninga. Po-
jawiaja si¢ np. blizniaczki syjamskie, kobieta z broda i jej syn cierpiacy
na ektrodaktylie, kobieta o trzech piersiach. W fabule znaczaca role
odgrywaja réwniez postacie, ktére pozoruja zdrowie i ,normalno$¢”,
bowiem serial w ten sposéb redefiniuje i dekonstruuje idee freak show.

Elsa Mars to posta¢ graniczna. Piosenkarka i diva, z pochodzenia
Niemka, w czasie II wojny $wiatowej pracowala jako tancerka oraz
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dziewczyna do towarzystwa. Spotkanie z bezwzglednymi nazistami
skonczylo sie dla niej brutalng amputacja nég. Od tamtej pory Elsa
porusza si¢ na specjalnie dla niej wykonanych drewnianych protezach,
ukrywajac swoj sekret przed wszystkimi.

Postacia balansujaca na granicy sacrum/profanum jest Dandy
Mott, rozpieszczony mlodzieniec mieszkajacy z matka. Rozkaprysze-
nie i infantylnos¢ to elementy maskujace jego prawdziwa, psychopa-
tyczna nature. Bedac owocem kazirodczej milosci, stal si¢ kolejnym
w rodzinie dzieckiem cierpiagcym na zaburzenia psychiczne. Jego za-
milowanie do u$miercania ludzi, kapania si¢ w kobiecej krwi oraz prze-
konanie o byciu reprezentacja Boga determinuja rozpatrywanie jego
postaci w kategorii dziwolaga.

W AHS: Freak Show szczegdlnie silnie akcentuje sie cialo mar-
twe, udostepniane widzom po $mierci. Ciala postaci zamordowanych
w trakcie akeji eksponowane s3 w muzeum ludzkich osobliwosci.

Oba przyktady filmowe pokazuja konstruowanie i dekonstruowanie
figury dziwolaga. Freaks wskazuje na ich autentycznos¢, oddaje ich na-
turalno$¢. Natomiast AHS: Freak Show — poprzez rozbudowang fabule
i wyraziste, niejednoznaczne postaci — kreuje prawdziwe kino grozy, kto-
rego najstraszniejszymi bohaterami sa pozornie zwyczajni ludzie.

Szukajac wlasnej tozsamosci — modyfikacje ciala

Optyka modyfikacji ludzkiego ciala jest o tyle interesujaca, ze re-
alnie wplywa na kreowanie fizycznoéci oraz tozsamosci czlowieka.
Ludzie od wiekéw chcieli udoskonalaé swoje ciala, aby nada¢ im zupelnie
inne znaczenie i mozliwosci. Wspdlcze$nie mamy do czynienia z coraz
bardziej powszechng praktyka operacji plastycznych, nie tylko korygu-
jacych niedoskonatosci, lecz przede wszystkim zmieniajacych struktu-
re ciala-organizmu. Nie potrafimy zrozumie¢ siebie, a patrzac w lustro,
dostrzegamy obca osobe. Perspektywa modyfikacji ciata wzbudza w nas
jednak takze lek przed ingerencja w to, co zostalo naturalnie stworzone.

Czlowiek jest zarébwno tworem natury, jak i kultury. Ta druga
stwarza pole do interpretacji naszej tozsamosci. Druga polowa XX w.
dostarczyla wielu rozterek dotyczacych tego, kim jestesmy. Czlowiek
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zaczal interesowa¢ sie swoim cialem, dbaniem o higieng i kosmetyke,
ale zauwazyl réwniez, Ze mozna je trwale zmieni¢. W dawnych kul-
turach modyfikacje ciala nabieraly nierzadko statusu ujarzmienia go,
dostosowania do panujacych norm. Dzi§ wiele 0séb postrzega takie
modyfikacje jako uwolnienie si¢ od panujacych i ograniczajacych oso-
bowos¢ zasad, jako wyraz wlasnej tozsamosci.

Maria Jose Cristerna, nazywana meksykarska , kobieta-wampirem’
jest rekordzistka Guinessa, poniewaz w 98% jej cialo pokrywajq tatuaze,
kolczyki iimplanty. Operacjami i sztuka makijazu starata si¢ zamaskowa¢
przemoc domowg ze strony pierwszego meza, problem, z ktérym bory-
ka si¢ wiekszos¢ meksykanskich kobiet. Obok pracy zwiazanej z branza
kolczykowania, a takze dzialaniami performatywnymi, Maria zajmuje si¢
pomoca prawng dla kobiet do§wiadczajacych przemocy domowej?.

Innym, ale réwnie wyrazistym przykladem catkowitej i wiernej za-
mierzonemu celowi modyfikacji ciafa jest Valeria Lukyanova. Modelka
o korzeniach moldawsko-ukrainiskich przypomina prawdziwa, pelnowy-
miarowy lalke Barbie. Starannie wykonany makijaz oraz liczne operacje
plastyczne skutecznie upodobnily Lukyanova do jej ideatu kobieco$ci®.

Wymienione wyzej przyklady ekstremalnych modyfikacji otwie-
raja dyskusje dotyczaca granicy ingerencji w cialo i w tozsamo$¢ czlo-
wieka. Czy tego typu fundamentalne zmiany s niezbedne do zycia,
czy jest to jedynie kaprys lub che¢ spelnienia futurystycznych marzen?
Niektore modyfikacje — na przyklad poszerzanie ciala przez Stelarca,
operacje plastyczne Orlan czy dzialalno$¢ cyborga Neila Harbisso-
na — wykorzystuja ingerencje w cialo jako element performansu albo
maja sluzy¢ pomoca tym, ktorzy przez defekt lub dysfunkeje ciata nie
moga funkcjonowaé w spoleczenistwie. Warto zada¢ pytanie: czy te
dwa skrajne dzialania mozna ze sobg zréwna¢?

Prezentazja tekstéw kultury, jakimi s tekst dramatu, film i serial,
a takze modyfikacji ciata ukazata r6zne rodzaje recepcji, konstrukeji i de-
konstrukeji idei freak show. Widoczne s3 w niej obie narracje — uwznio-

> www.nakrancuswiata.tvn.pl/odcinki-online,4/odcinek-3-edycja-

-4-meksyk,15104,0.html [dostep: 24.05.2015].
3 www.humanbarbie.org [dostep: 24.05.2015].
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$lenie i egzotyzacja — ludzkich osobliwosci, obraz podmiotu liminalnego,
odpychajacego swoja cielesnoscia, ale réwnoczesnie fascynujacego od-
miennodcia, a takze zderzenie pozornej normalnosci widza z niezwy-
kloscia aktora-dziwolaga dzieki wprowadzeniu kategorii lustrzanego
odbicia i proby definicji/redefinicji wlasnej tozsamosci. Pytanie zadane
w tytule artykutu sklania do zastanowienia si¢ nad pozornymi réznicami
i nieoczywistymi podobieristwami pomiedzy nami a Innymi.

Streszczenie

Autorka zwraca uwage na recepcje osobliwego ciata wystawionego na pokaz:
ciala zywego (bioracego udzial w pokazach) oraz ciala martwego (udostepnia-
nego widzom po $mierci). Taka optyka determinuje podjecie tematyki trans-
gresji i zwigzanego z nig dualizum sacrum/profanum (w rozumieniu Georgesa
Bataille’a). Autorka odnajduje interesujaca, w jej opinii, recepcje idei freak show
we wspdlczesnej kulturze: dramacie (Miss Julia Pastrana Joanny Gerigk), filmie
(Freaks Toma Browninga, 1932 i serialu American Horror Story: Freak Show,
2014) oraz w chirurgii plastycznej (modyfikacje ciala upodabniajace ludzi do
,dziwolagéw”). Dzigki analizie powyzszych zagadnien zwraca uwage na rézni-
ce i podobienstwa miedzy ,zwyklymi” ludZmi a ludzkimi osobliwo$ciami.

Stowa kluczowe: freak show, cialo, deformacja, odmienno$¢, bliskos¢.

CLOSE ORDISTANT?
- CONTEMPORARY RECEPTION, CONSTRUCTION
AND DECONSTRUCTION OF THE IDEA
OF FREAK SHOW

Summary

The author draws attention to the reception of a peculiar body exposed
to the show: a living body (which is involved in the shows) and a dead body
(which is made available to viewers after death). Such optics determines to
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take up the subject of transgression and related dualizum of the sacred/pro-
fane (within the meaning of Georges Bataille). The author finds an intere-
sting, in her opinion, reception of the idea of freak show in the manifestations
of contemporary culture: the dramatic text (Miss Julia Pastrana by Joanna
Gerigk), the cinema (Freaks by Tom Browning, 1932 and the series Ameri-
can Horror Story: Freak Show, 2014) and plastic surgery (body modifications
which make people look like ‘freaks’). The analysis of these issues will draw
attention to the differences and similarities between ‘ordinary’ people and
human curiosities.

Keywords: freak show, body, deformation, otherness, nearness.
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CYRKOWY HOLD DLAXMUZY
CIRQUE DU SOLEIL I SPEKTAKL IRIS

Cyrk nigdy nie byl skrepowany granicami. Artysta cyrkowy, kto-
ry nauczyl sie abecadla swojej sztuki — obojetnie w jakim kraju — byl
rozumiany pod kazda inng szerokoscig geograficzng” [Danowicz
1984: 13]. Spowodowalo to, ze w pewnym okresie cyrk mial prze-
wage nad innymi sztukami. Wspotcze$ni artyéci, wpisujacy sie w nurt
tzw. Nowego Cyrku', wykorzystuja techniki cyrkowe do opowiada-
nia historii. Spektakl nie jest juz jedynie seria niezwiazanych ze soba
artystycznych popiséw. Dla u§wiadomienia, na czym polega opowia-
danie fabuly we wspoélczesnym cyrku, warto odnies¢ sie do dzialan
Guy’a Laliberté i utworzonego przez niego przedsiebiorstwa cyrko-
wego. Cirque du Soleil (Cyrk Storica) zapoczatkowal swoja dziatal-
no$¢ w 1984 r. w Kanadzie. Jego zalozyciele postanowili stworzy¢
przedstawienie, bedace czyms wiecej niz stereotypowo rozumianym
cyrkiem. Udalo im si¢ polaczy¢ sztuki cyrkowe z fantastycznymi fa-
bulami, elementami artystycznymi pochodzacymi z réznych kultur
i z szerokim zestawem gatunkéw muzycznych. Do dnia dzisiejszego

' We Frangji w latach 60. i 70. XX w. ludzie, ktorych z réznych wzgle-
déw nie dopuszczono do pracy w tradycyjnym cyrku, zaczeli dziatad na wia-
sng reke. Zaktadali mate cie, czyli zrzeszenia, grupki cyrkowe. Podobne pro-
cesy w mniejszej skali zachodzity réwnolegle takze w Hiszpanii i Wielkiej
Brytanii. W przypadku tych przemian mozna méwi¢ o pierwszej rewolucji
cyrkowej na Zachodzie. Nowe pokolenie wiedziato, ze chce zonglowa¢, upra-
wia¢ akrobatyke, ale w zgodzie z wlasng koncepcja. Artysci ci, zeby odréznié
sie od tradycyjnego cyrku, ale jednak nie odcina¢ od niego catkowicie, ogto-
sili sie Nowym Cyrkiem.
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pod szyldem Cirque du Soleil wystawianych jest 19 oryginalnych
przedstawien, z ktérych kazde opowiada inng historie. Znakiem roz-
poznawczym tego cyrku s3 nie tylko niewyobrazalne umiejetnosci
wykonawcéw, lecz takze kolorowe, fantastyczne stroje i scenografia.
Spektaklem Cirque du Soleil, ktéry w znacznym stopniu siega po
$rodki wyrazu przynalezne dotad kinu, jest Iris. Historia opowiedzia-
na przez zespot cyrkowcow jest dekonstrukeja wielkich kinowych
przebojéw, takich jak: Titanic (1997), Artysta (2011), Hugo i jego
wynalazek (2011) oraz Przeminglo z wiatrem (1939). Wspomniana
dekonstrukcja wiaze si¢ ze sprowadzeniem danego dziela filmowego
do najprostszych elementéw: kostiumu, scenografii, muzyki i gestow
aktora. Tak zdekonstruowane filmy staly si¢ podstawg do stworzenia
spektaklu Iris (premiera 25 wrze$nia 2011 r.).

W przeciwienstwie do aktora filmowego, ktéry w swoim zyciu
moze zagraé setki rol, cyrkowiec gra najwyzej kilka, a zazwyczaj tyl-
ko jedna. Wynika to gtéwnie z réznicy materii, ktora jest podstawa
jego pracy. Méwiac o roli cyrkowej, mam na mysli liczbe numeréw
scenicznych, specjalizacji, ktore arty$ci opanowuja. W przypadku
cyrku duzo wazniejsza funkcje pelni dyscyplina ciala — wieloletnia
mozolna praca nad konkretng sprawno$cia. W Iris juz od pierwszej
chwili widz dostrzega te réznice. Streszczenie historii kina i zapre-
zentowanie kliku fabut wymagalo ciezkiej pracy 72 artystow. U swo-
ich poczatkéw film postrzegany byl przede wszystkim w kategoriach
wynalazku technicznego. Cala uwaga pionieréw kinematografii byla
skupiona na jak najdokladniejszym i najwierniejszym zarejestrowa-
niu istoty ruchu. Bardzo typowy i charakterystyczny dla tych zain-
teresowan byl wybér filmowanych obiektéw: akrobata (gimnastyk),
kon skaczacy przez przeszkody czy ptak zrywajacy sie do lotu. Ten
etap w historii filmu doskonale oddaly akrobacje wykonywane przez
artystow Cirque du Soleil. Otwarcie cyrkowego przedstawienia ma
przypomina¢ funkcjonowanie dawnego kinoteatru. Do widza do-
biega zapowiedz, by usiadl na miejscu i rozkoszowal sie magia kina.
W tym momencie na scenie pojawiaja si¢ akrobaci, ktérzy — odpo-
wiednio o$wietleni — przypominaja dawne pokazy fantasmagorii.
Warto zwréci¢ uwage na kostiumy cyrkowcéw, ktére réwniez staja
sie obszarem dialogu pomiedzy kinem a cyrkiem. Symbioza pomie-
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dzy kostiumami cyrkowcéw i wynalazkami technicznymi kina jest
szczegdlnie widoczna w postaciach hybryd czlowieka i maszyny.
Jedna z artystek nosi spédnice przypominajaca praksinoskop, jed-
no z pierwszych urzadzen stuzacych do animowania ruchu. Philippe
Guillotel stworzyt niezwykle kostiumy dla wielu hybrydowych po-
staci: ,czlowieka-kamery”, ktérego kostium sklada si¢ z kamery za-
montowanej na glowie i klatce piersiowej; ,czlowieka-dzwieku”, kto-
ry ma na sobie duzy stozek z wtékna weglowego; ,czlowieka-ekranu”,
ktorego kostium posiada ukryty wysuwany ekran oraz postaci, ktorej
strdj jest inspirowany pierwszym urzadzeniem stuzacym do tworze-
nia efektu dzwigkowego wybuchu.

Jedna z gtéwnych postaci przedstawienia cyrkowego jest klaun.
Oczywiscie nalezy zaznaczy¢, ze jego funkcja zmieniala sie wraz
z rozwojem sztuki cyrkowej. Zwykle utozsamiamy ja z rozémiesza-
niem widza, jednak we wspodlczesnym cyrku nie jest to juz prioryte-
tem?. Ze sztuka klaunady zwigzany jest w duzym stopniu sposéb po-
strzegania widowiska cyrkowego. Sama etymologia pojecia ,klaun”
negatywnie stereotypizuje profesje cyrkowego komika, gdyz stowo
to wywodzi si¢ od staronorweskiego klunni, czyli ,prostak’, spokrew-
nionego z dunskim kluntet, oznaczajacym kogo$ niezdarnego, albo
proper gormless, wywodzacym sie z dialektu Yorkshire, odpowiedni-
ka ,kompletnego gtupka” [Croft-Cooke, Cotes 1986: 110]. Monika
Sznajderman z kolei uwaza, ze angielski termin oznaczat chlopa, gbu-
ra i prostaka, a w pokrewnych jezykach wywodzil sie z poje¢ okre-
$lajacych kloc czy pniak [Sznajderman 2014: 22-23]. Witold Filler
twierdzi, ze ,cyrk jest sztuka o niejasnym zachowaniu, posrednikiem
pomiedzy artyzmem a szmirg” [Filler 1963: 143]. Przytoczyl przy
tym opinie pewnego recenzenta, twierdzacego, ze ,rzemiosto komika

> Warto tu wspomnie¢ o wspolczesnym duecie klaunéw Murmuyo
i Metrayeta z Chile. Prowokacje stosowane przez nich wyzwalaja wiele rézno-
rodnych emocji. Duet klaunéw stara si¢ podczas widowiska wyciagna¢ z ludzi
nie tylko to, co w nich najlepsze, lecz takze te najgorsze cechy. Jedno z przed-
stawien, w ktérych artysci dzielg ludzi na dwie grupy, zeby za chwile ich zan-
tagonizowad, mozna zinterpretowa¢ jako rodzaj $wiadomego eksperymentu
psychologicznego z tlumem.
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cyrkowego wydaje sie troche ponizajacym dla godnosci ludzkiej. Jest
w tym zawsze co$ malpiego” [Filler 1963: 125]. Trudno jednak od-
nie$¢ podobne zarzuty do klaunéw, ktérzy osiagneli mistrzostwo
w swojej profesji. Klaunada cyrkowa to czesto kombinacja réznorod-
nych elementéw, ktéra wymaga od tworcy wielorakich umiejetnosci.
Bohater powie$ci Heinricha Bolla Zwierzenia klowna deklarowal, ze
jego wystepy sa ,mieszaning artyzmu, blazefstw i pantomimy, kto-
ra jest gléwna podporg pracy klauna” [Béll 1968: 149]. W spektaklu
Iris klauni s3 odpowiedzialni za narracje i jako jedyni arty$ci w tym
przedstawieniu uzywaja stéw. Co istotne, pelnia réwniez funkcje nar-
ratora filmowego.

Zgodnie ze wspolczesng sklonnoscia do wzajemnego przenika-
nia sie estetyk, mozna zalozy¢, ze aktor filmowy, ktéry osiagnal mi-
strzostwo w swoim rzemioéle, staje sie poniekad cyrkowcem?®. Artysta
cyrkowy, wychodzac poza klasycznie rozumiang technike cyrkows,
zaczyna przypominaé aktora scenicznego. Ludzie tworzacy cyrk sa
w pewnym stopniu performerami i wlasnymi rezyserami, co jest ich
cechg charakterystyczng. Uklady i numery sa ich aktorskim dzielem,
ktore cechuje si¢ niezwyklym stopniem dramaturgii. W cyrku charak-
ter wystepu zalezy calkowicie od temperamentu artysty i tematu, ktéry
jest dla niego wazny. Jest to rodzaj aktorstwa $ciéle spersonalizowane-
go. Artysci cyrkowi to nie s3 wykonawcy, ktorzy potrafia zagra¢ kazda
role. Interesujg ich tylko specyficzne rzeczy i do§wiadczenia, ktére do-
tycza ksztaltowania ich wlasnej tozsamosci.

Istotng cze$cia spektaklu Iris jest narastajace nakladanie sie ele-
mentow, ktére dotychczas moglismy przypisa¢ suwerennym dziedzi-
nom: cytaty filmowe, wideoart i r6zne pokazy multimedialne czy tez
odwotania do wideoklipéw. Wszystkie one sluza temu, zeby opowia-
da¢ historie, korzystajac z réznych mediéw. Potraktujmy nowe me-
dia jako maske cyrku, dzigki ktérej ludzie zdejmuja wlasne maski. Te
angazujaca role widowni podkreslali tacy badacze, jak: Steve Dixon,

> Mam tu na myéli wysilek towarzyszacy przygotowaniom do wystepu.
Cyrkowiec osiaga mistrzostwo przez ciagle doskonalenie swoich umiejet-
nosci — analogiczna sytuacja dotyczy najlepszych aktoréw.
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Mateusz Borowski i Malgorzata Sugiera czy Greg Gieskam [Mance-
wicz 2011: 204]. Zmiana, jaka wprowadzily nowe technologie, doty-
czy przede wszystkim sposobu opowiadania naszych historii i dziele-
nia si¢ nimi. Nie ma wiec tutaj zamachu na autonomie konkretnego
widowiska, o ile tworca nie zapomni, ze znajduje si¢ w przestrzeni
cyrkowej areny. Specyfika tego miejsca zaklada, ze w jednej chwili
wszyscy — bez wzgledu na wiek, pte¢, pochodzenie, wyznanie i wy-
ksztalcenie — spotykaja sie i razem ogladaja widowisko. Cyrk budzi
nasze zmysly i otwiera drzwi do naszej wyobrazni, a nowe techno-
logie pozwalaja artyscie przekaza¢ nam pewna wizje. Perspektywa
technologiczna w studiach nad sztukami wizualnymi uswiadamia
nam, ze postgp w nauce i sztuce w pewnym momencie musial sie
spotka¢, zeby rozpozna¢ i okreéli¢ ludzkie do$wiadczenie w dosko-
nalszy sposob. Wazne, ze mozemy wykorzysta¢ technologie do two-
rzenia inteligentnych, znaczacych i niezwyklych dziel. Odbiér nowo-
czesnych technologii w spektaklach Cirque du Soleil nie powinien
polega¢ na kwestionowaniu mozliwoéci, ale raczej na zastanowieniu
sie, czy mozna za ich pomoca rzuci¢ wyzwanie temu, co do niedawna
bylo niemozliwe. Wykorzystujac estetyke zaczerpnieta z dziet filmo-
wych, cyrkowcy realizuja nastepujace cele:

— angazowanie emocji widzow,

— tworzenie nowego typu sceny,

— tworzenie nowego typu odbiorcy,

— tworzenie nowej strategii komunikacji artystycznej,

— mieszanie konwencji i gatunkow,

— powolywanie si¢ na estetyke odrebnych sztuk,

— reformowanie cyrku przy uzyciu elementéw odrebnych sztuk.

Czasami mozna spotka¢ sie z zarzutami, ze Iris jest zaprzecze-
niem sztuki cyrkowej*. Wedle tych opinii jest to bezrefleksyjna moda.
Rozrézniajac media, warto nadmieni¢, ze nie sa one ustalone raz na
zawsze. Cyrk u poczatku istnienia ma niewiele wspdlnego z tym, co
jest dzi§ nazywane Nowym Cyrkiem. To samo mozna powiedzie¢

* Opinie te niemal zawsze maja charakter mocno subiektywny i zaleza
od zdefiniowania, czym powinno by¢ dane medium lub dziedzina sztuki.
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o kinie czy sztukach audiowizualnych. Skoro status ontologiczny
przeréznych mediéw, w tym ,nowych mediéw’, jest zmienny, to bez-
zasadne wydaja sie zarzuty, ze Cirque du Soleil wykorzystuje $rodki
nalezace do konkretnego medium. W toku nieustannych zmian moze
sie¢ okaza¢, ze na potrzeby inscenizacji wypracowano catkowicie
now3 jako$¢. Wspolczes$nie wida¢ wyraznie, ze kino, telewizja, Inter-
net s3 tym, czym dla poprzednich generacji byly ksiazki: punktem
odniesienia, skarbnica skojarzen, metafor i cytatéw oraz plaszczy-
zng porozumienia z widownia. Artysci Cirque du Soleil przy uzyciu
ynowych mediéw” realizuja cele, ktére istnialy juz w czasach staro-
zytnych, u zarania dziejéw cyrku. Wcigz mamy do czynienia ze spe-
cyficzng przestrzenia, a wydarzenia rozgrywajace sie w niej maja nas
szokowa¢, sklania¢ do myslenia i przezywania szerokiej gamy emo-
cji. W celu opowiedzenia swojej historii cyrkowcy od wiekow wy-
korzystywali §rodki techniczne przynalezne ich czasom. Nie wydaje
sie wiec, ze to, co jest prezentowane obecnie przy uzyciu ,nowych
mediéw”, jest jakas rewolucja. W duzo wigkszym stopniu mamy do
czynienia z ewolucja form inscenizacji, ktore pozwalaja artystom po-
zna¢ mozliwosci i ograniczenia nowych technologii w odpowiedzi na
potrzeby wspolczesnych spektakli.

W tytule artykutu okreglitem Iris jako hold zlozony X muzie, uwa-
zam bowiem, ze medium filmowe przedstawione przez cyrkowcédw jest
wyidealizowane. Artyéci wykorzystuja swoje umiejetnosci, zeby poka-
zaé istote kina. Mamy nawigzania do konkretnych postaci, scen, ale i do
samego procesu produkgji filmowej. Czgsto sa to przedstawienia me-
taforyczne, majace wywota¢ w widzu poczucie nostalgii i sentymentu.
Interesujace jest réwniez mitologiczne odczytanie nazwy spektaklu,
bowiem Iris w wierzeniach starozytnych Grekéw byla uosobieniem
teczy, jej posta¢ symbolizowata przerdzne wigzi miedzy bogami i ludz-
mi. To nawigzanie mozna interpretowaé jako nadanie kinu wymiaru
sacrum. Spektakl Iris opowiada o kinie, stosujac narracje magiczna.
Estetyka cyrkowa jest tutaj doskonatym narzedziem, gdyz ona réwniez
wykorzystuje dziecigca wiare w niezwykto$¢ widowiska.

Wspolczesnie, wraz z rozwojem antropologii widowisk i teorii
performansu, dla badaczy coraz bardziej widoczne staje si¢ przedefi-
niowanie znaczen oraz wartosci takich poje¢, jak kino, cyrk i medium.
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Bez wzgledu na to, czy analizujemy widowiska wspolczesne czy dawne,
wiekszos$¢ badaczy uwaza, ze ,efemeryczny spektakl” stanowi wlasciwy
obszar ich badan. Istotna jest rowniez refleksja nad przedmiotem este-
tycznym w wielu wymiarach, takich jak scenografia, kostiumy, o$wie-
tlenie, artysci i ich ciala — ogdlnie: znaki spektaklu. Obszar ten zostal
bardzo dokladnie przeanalizowany przez semiotyke. Antropolodzy
widowiska zajmuja si¢ ponadto kwestia odbioru z dwdch gléwnych
perspektyw — widza i widowni. Widza mozna traktowac jako zindywi-
dualizowany podmiot estetyczny, natomiast widownia jest podmiotem
skolektywizowanym. Celem widza i widowni jest odbiér i odczytanie
znaczenia estetycznego konkretnego widowiska. Kluczowe jest zatem
mozliwie najdokladniejsze omoéwienie cech okreslajacych koncepcje
cyrku i teatru, aby dostrzec alternatywne idee, ktére maja wtasna hi-
storie, catkiem odmienng od tej, ktéra laczy sie z gléwnymi nurtami
w teoriach badawczych.

Streszczenie

Celem autora jest opisanie procesu transkrypcji historii kina na jezyk cyr-
ku. Artysci z Cirque du Soleil pokazali autorskie przedstawienie Iris, zain-
spirowane legendarnymi filmami, takimi jak Przeminglo z wiatrem i Titanic.
Eaczac w sobie taniec, akrobacje, wideo, sekwencje filmowane na zywo
i animacje, spektakl zabiera widzéw w podréz po historii kina i réznych ga-
tunkéw filmowych, wprowadzajac publiczno$é w $wiat tworzenia filméw.
Przechodzac od ilustracji do animacji, od czarno-bialego obrazu do koloro-
wego, widzowie moga $ledzi¢ konstrukcje i dekonstrukcje sztuki filmowej
jako dziedziny i swoistego sposobu przekraczania granic tego, co mozliwe.
Autor wysuwa teze, ze spektakl Iris ma przywolaé uczucia towarzyszace
pierwszym widzom kinowym. Chodzi tu o nostalgie za czasem, gdy kino
przypominato cyrk. Nalezy pamietaé, ze pierwsze pokazy filmowe mialy
charakter jarmarczny, zblizony do klasycznego cyrku. Wspodlczesnie zaréw-
no kino, jak i cyrk maja status sztuki.

Stowa kluczowe: cyrk, kino, Cirque du Soleil, remediacja, widz.
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CIRCUS TRIBUTE TO THE TENTH MUSE
CIRQUE DU SOLEIL AND THE PERFORMANCE IRIS

Summary

The aim of the author is to describe the process of transcription of the history
of the cinema into the language of the circus. The artists from Cirque du Soleil
showed a performance Iris inspired by the legendary films such as Gone with the
Wind and Titanic. Combining dance, acrobatics, video, filmed live sequences and
animations, the performance takes the audience on a journey through the hi-
story of the cinema and a diverse range of film genres, introducing them to the
world of filmmaking. Moving from illustration to animation, from the black-
and-white picture to color, viewers can follow the construction and deconstruc-
tion of the film art as a discipline and a peculiar way of crossing the boundaries
of what is possible. The author puts forward a hypothesis that the show Iris aims
to evoke feelings that accompanied first cinema viewers. It refers to the nostal-
gia for the time when the cinema was like a circus. It is worth remembering that
the first screenings were of the fair nature, similar to the classic circus. Today
both the cinema and circus have the status of art.

Keywords: circus, cinema, Cirque du Soleil, remediation, spectator.
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CYRK A WSPOLCZESNE POKAZY MODY
INSPIRACJE, TRANSPOZYCJE
I SPECYFIKA WID OWISKA

Moda, a tym bardziej pokazy mody s3 tematami rzadko porusza-
nymi przez socjologdw, antropologéw czy historykéw, pomimo ich
niezaprzeczalnej obecnosci w kulturze popularnej. Cho¢ kolorowy
$wiat modowego blichtru, oryginalnie ubranych modelek, doméw
mody operujacych ogromnymi budzetami wydaje si¢ prostym, mate-
rialnym ukoronowaniem konsumpcyjnego stylu zycia, to przy gleb-
szym wejrzeniu ukazuje bogactwo zjawisk, z ktérych mozna wyczytaé
o wiele wigcej sensow i schematéw dziatan wspolczesnoéci niz moglo-
by sie poczatkowo wydawac.

Pokazy mody - krétka charakterystyka

Odpowiedzi na pytania o to, jak dokladnie wygladaja pokazy
mody i jaki jest ich podstawowy cel, wydaja sie pozornie oczywiste,
a jednak zaréwno ksztalt, jak i cel pokazéw mody sa zmienne w zalez-
nosci od czasu, trendéw czy koncepcji projektanta. Pokaz mody, zgod-
nie z definicjq Estel Vilaseci, dziennikarki zajmujacej si¢ komunikacja
wizualng i jednej z nielicznych badaczek pokazéw, ,jest srodkiem, za
pomoca ktérego projektanci moga przekazywaé idee, propagowac
swoja marke, wzbudzi¢ zainteresowanie mediéw i przekonywac do sie-
bie publiczno$¢” [Vilaseca 2012: 9]. Celem lezacym u historycznych
poczatkdéw pokazéw mody byla prezentacja ubran przed potencjalny-
mi klientkami, czesto osobami z wyzszych klas spolecznych, a w per-
spektywie — sprzedaz kolekcji. Szybko zauwazono tez ich reklamowg
warto$é, pozwalajaca na tworzenie wizerunku projektanta czy domu
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mody. Dzigki tego typu realizacji mozna pokaza¢ ubrania ,w ruchu’
zestawic¢ je w odpowiednio dobrane komplety, ale takze stworzy¢ kon-
tekst wokot zaprojektowanych elementéw odziezy i uja¢ je w ramy idei
towarzyszacej kolekcji. W rezultacie ta forma prezentacji doprowadzi¢
ma réwniez do wzrostu sprzedazy. Wspomniana wyzej idea, wyrazna
inspiracja czy motyw przewodni, towarzysza danej kolekcji i stanowia
nie tylko wspdlny mianownik spajajacy poszczegdlne czesci gardero-
by czy je kontekstualizujacy, lecz pozwalaja takze na stworzenie od-
powiedniej atmosfery pokazu. Korespondujac z zalozeniami kolekgji,
pokaz mody budowany jest w oparciu o niektdre znaki teatralne, takie
jak kostium — podstawa pokazu, ruch sceniczny, dekoracje, muzyka,
o$wietlenie. Efekty wizualne, dZzwigkowe, materialy, kolory ubioru,
modelki i choreografia doprowadzaja niekiedy do wywolania u uczest-
nikéw pokazu mody emocjonalnej reakcji i zanurzenia sie w otaczaja-
cej ich atmosferze. Natomiast techniczny odbiér kolekeji: ocena szycia,
konstrukeji, warto$¢ rynkowa, co byto poczatkowo celem pokazu, jest
bardzo trudny do zrecenzowania na podstawie obserwacji czynionych
w trakcie wydarzenia.

Pierwsze pokazy mody organizowano w dziewietnastowiecznej
Francji i mogli w nich uczestniczy¢ tylko ludzie o wysokim statusie
spotecznym — najlepsi klienci, zaproszeni notable, arystokracja. Dzien-
nikarze, w przeciwienstwie do obecnej sytuacji, nie byli zaliczani do
grona osOb zaproszonych. Pierwszym tworcg, ktoérego wizja ubioru
byta na tyle silna, Ze przestal konsultowac jego kroj z klientkami, byt
Anglik, Charles Frederick Worth, uznawany dzis powszechnie za ojca
haute couture. Pod koniec XIX w. jako pierwszy otworzyl dom mody,
w ktorym odbywaly si¢ pokazy. Ekspedientki staly sie pierwszymi mo-
delkami, a w asortymencie znajdowaly sie gotowe kolekcje zmieniajace
sie co sezon. Worth nie tylko wyeliminowat klientki z procesu tworcze-
go, lecz przede wszystkim sprawil, ze tworca ubran przestal by¢ jedynie
wykonawca, a zaczal by¢ kims$ w rodzaju artysty i wizjonera, dyktatora
trendéw. Za sprawa Anglika projektant stal sie¢ wigc dostarczycielem
idei, a nie tylko produktu.

Wspolczesnie tworzeniem pokazdw zajmuja sie wykwalifikowani
specjalisci — rezyserzy, choreografowie, scenografowie, a ubrania pre-
zentowane s3 przez zawodowe modelki. Gléwnymi gos¢mi, obok boga-
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tych klientek, sa gwiazdy, stylisci, dziennikarze magazynéw modowych
oraz fotoreporterzy. Podstawowa dzialalnoscia projektantow i doméw
mody jest cosezonowa prezentacja kolekcji przez organizowanie po-
kazéw mody, zaaranzowanych przy udziale ogromnych srodkéw arty-
stycznych i finansowych. Pierwotnie pokaz pelnit przede wszystkim
funkcje prezentacji i promocji kolekeji projektanta przed klientami
i dziennikarzami. Wraz z rozwojem narzedzi marketingowych, zmiana
realiow gospodarczych, a przede wszystkim przemianami kulturowy-
mi, pokazy mody zyskaly takze inne, autonomiczne, funkcje. Zdaniem
Deyana Sudjicia, dyrektora Muzeum Designu w Londynie, ,pokaz
mody ze $rodka osiagania celu stal si¢ celem samym w sobie, ktory nie-
wiele ma wspdlnego z przyziemnym procesem zapoznawania klientow
z ubraniami na nowy sezon i przyjmowania zaméwien” [Sudjic 2013:
150]. Jest to wydarzenie, ktére podnosi prestiz marki i projektanta, ale
jednoczesnie publicznosci obecnej w sali pokazowej daje poczucie, ze
uczestniczyta w czym$ waznym, ekskluzywnym i trudno dostepnym.

Egzemplifikacje

Pomimo ekskluzywnego charakteru i wyselekcjonowanego grona
odbiorcéw, pokazy mody juz na poczatku XX w. nabraly charakteru
spektakularnych prezentacji zaspokajajacych nie tylko gléd nowych
trendow w modzie, lecz takze dajacych okazje do wspdlnej zabawy.
W poczatkowym okresie pokazy mody przyjmowaly niekiedy forme
tzw. parad mody, z obfitoscig dodatkowych $rodkéw, m.in. muzycz-
nych czy choreograficznych. Przykladem podejscia do modowych
prezentacji jak do widowisk rozrywkowych byl pomyst Paula Poireta,
francuskiego projektanta, ktéry zorganizowat dla swojej kolekeji i po-
kazujacych ja dziewigciu modelek tournée po najwigkszych miastach
Europy [Brand 2006: 204-208]. Juz wtedy mozna bylo dostrzec pew-
ne podobienstwa, a nawet przenikanie si¢ $wiata mody i cyrku.

W latach 30. XX w. bogactwem formy i teatralnosciag pokazéw za-
slyneta Elsa Schiaparelli, ktéra polaczyla w swoim show efekty $wietl-
ne, taniec, monumentalng scenografi¢, muzyke, choreografie — wszyst-
kie dzialania spajal wspdlny temat pokazu. W 1938 r. projektantka
zaprezentowala kolekcje inspirowang sztuka cyrkowa. Pokaz mody
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zbudowany zostal w sposéb bardzo konsekwentny. Oparty byl nie
tylko na ogdlnej inspiracji cyrkiem, lecz takze na zapozyczeniu catych
sekwencji wydarzen, charakterystycznej scenografii, dziwacznych re-
kwizytéw i akcesoridéw, ktore nosily modelki. W trakcie pokazu przez
sale przeszedl pochédd cyrkowych postaci — zawodowych artystow cyr-
kowych, ktorzy w tej przestrzeni odgrywali swoje popisowe numery.
Byli to akrobaci skaczacy na trapezie, kobieta guma, klauni, Zonglerzy,
osobliwosci przypisane cyrkowemu porzadkowi. Dodatkowi, obok
modelek, bohaterowie tego widowiska biegali, skakali, wchodzili i wy-
chodzili przez okna — burzac tym samym powage sytuacji i tworzac ko-
miczng atmosfere. Pokaz mody Schiaparelli byt wyjatkowym wydarze-
niem, oszalamiajacym swym rozmachem i widowiskowymi numerami
cyrkowymi [White 1995: 71-76].

Wspolczesnie wigkszo$¢ marek, ktore istnieja na modowym rynku
i pragna sie na nim utrzymad, prezentuje przynajmniej dwie kolekcje
rocznie, co w efekcie daje ogromna liczbe pokazéw odbywajacych sie
na calym $wiecie. Wérdd tak duzej liczby prezentacji w wielu wykorzy-
stuje si¢ inspiracje cyrkowe. Czasem s3 to elementy bezposrednio za-
pozyczone, na przyklad czerwone nosy klaunéw zalozone modelkom
i modelom, motyw przenikajacy same ubrania czy elementy zastoso-
wane w prezentacji. Niekiedy funkcjonuja one zgodnie z przypisanym
im charakterem, czasem sa od niego zupelnie oderwane, a kontekst
prezentacji mody zmienia ich znaczenia. Chcialabym przywota¢ czte-
ry marki, w ktorych cyrkowa atmosfera przenika w réznym natezeniu
wiekszosé¢ pokazéw kolekji.

Pierwsza z nich to marka Manish Arora. Jej pokazy mody odbywa-
ja sie na najwiekszych $wiatowych tygodniach mody, m.in. w Paryzu
i Londynie. W twérczo$ci Manisha Arory mozna dostrzec inspiracje
estetyka cyrkows, przejawiajace si¢ miedzy innymi w intensywnosci
koloréw ubran, bogactwie elementéw ozdobnych, zaskakujacych Ia-
czeniach materialéw i krojoéw, charakterystycznych nakryciach glowy.
W prezentacji jednej z kolekcji mozna méwi¢ nie tylko o inspiracji, ale
wrecz o transpozycji elementéw cyrkowego widowiska. Sala widowi-
skowa podczas pokazu kolekeji na sezon wiosna/lato 2009 zaprojek-
towana zostata na podobienstwo cyrkowej areny jako okrag z bialym
podlozem, oddzielony od widowni czerwonga banda, z zaznaczonym
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wyraznie wej$ciem otoczonym kolumnami, pomiedzy ktérymi rozpie-
tazostala czerwona kurtyna. Juz od wejécia pierwszej modelki zaréwno
przestrzen, jak i to, co dzialo si¢ na wybiegu, odsylalo do $wiata cyrko-
wej zabawy. Sylwetka, ktora wylonita sie zza kotary, miala pomalowana
na bialo twarz, ubrana byta w kolorows sukienke o patchworkowym
wzorze, w ktorej dolna cze$¢ wbudowana zostala miniatura karuzeli.
Kolejne modelki wychodzace na wybieg mialy pomalowane na bialo
twarze, ich wlosy byly zaczesane do géry w spiczasty kok, a na poto-
wie glowy mialy przypiety material imitujacy czapke. Kazda z nich po
wyjéciu na arene byla prowadzona osobnym snopem $wiatla, niczym
cyrkowy artysta w swoim popisowym numerze.

Podobnie jak u Manisha Arory, cyrkowy nastrdj przenika wigk-
szo$¢ pokazow Agathy Ruiz de la Prady, hiszpanskiej projektant-
ki mody. Charakterystyczne dla calej jej tworczosci jest stosowanie
w kolekcjach intensywnych koloréw, faczacych sie ze soba w mocne,
teczowe wrecz zestawienia. Zauwazalne sa powtarzajace si¢ motywy,
zwlaszcza obecnego na wielu ubraniach réznej wielkosci kolorowego
serca. Modelki czgsto posiadaja nakrycia glowy w postaci melonikéw,
zawadiackich kapeluszy lub peruk, zazwyczaj w kolorze rézowym.
W pokazie jesiert/zima 2014/2015, podobnie jak w innych pokazach
Ruiz de la Prady, wida¢ bylo elementy zwiazane z inspiracjami cyr-
kiem, a przede wszystkim postacia klauna. Modelki mialy na sobie ro-
zowe mocno napuszone peruki, w przerysowany sposéb umalowane
usta, rozkloszowane spodnie z wysokim stanem, zszyte czgsto z dwdch
réznych materialow, obszerne koszule, garnitury we wzor szachownicy.
Na zakoniczenie do ustawionych na wybiegu modelek dolaczyta pro-
jektantka ubrana w kreacje z prezentowanej kolekcji. Na czubku jej glo-
wy widnialo male zlote jabtko, niczym kolejny zart proszacy si¢ o gag
rodem z klaunady.

W przywolanych przykladach widoczne s3 inspiracje na pozio-
mie kolekeji. Ubrania przypominaja estradowe kostiumy artystow
cyrkowych, a stylizacja stanowi podkreslenie nawigzan estetycznych.
Scenografia pokazu odnosi sie do cyrku raczej w mniejszym stopniu.
W opisywanym wczeéniej pokazie Manisha Arory modelki wychodzily
na arene, u Agathy Ruiz de la Prady przestrzen ksztattowana jest tylko
barwa.
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Odniesienie do przestrzeni cyrkowej widoczne jest takze w poka-
zie kolekcji Johna Galliano ,Galliano’s Circus” wiosna/lato 1997, jed-
nego z najslynniejszych kreator6w wspoélczesnej mody, projektujacego
nie tylko dla wlasnej marki, lecz takze dla marek Givenchy, Christian
Dior, obecnie dyrektora artystycznego paryskiego domu mody Maison
Martin Margiela. Pokaz odbyl sie w namiocie cyrkowym, a funkcje wy-
biegu pelnita poélkolista arena o trawiastym podlozu, ogrodzona czer-
wonymi bandami. W jej przestrzeni znalazly si¢ mniejsze elementy
scenografii rodem z cyrkowych widowisk, m.in. hustawka stuzaca do
popiséw gimnastycznych. Prezentowane stroje nawiazywaly do kostiu-
mow zakladanych przy popisach woltyzerki oraz do ubran cyganskich.
Podczas pokazu modelki zachowywaty si¢ niczym poskramiaczki dzi-
kich zwierzat, z tym, ze zamiast Iwéw, tygryséw czy koni zdawaly sie
»Cwiczy¢” zgromadzong publiczno$é, uwodzac ja i zalotnie bawiac
sie prezentowanymi ubraniami. Pod koniec pokazu na wybiegu poja-
wili si¢ akrobaci, ktérzy swoimi popisami zakonczyli modowe show.

Najbardziej spektakularnym przyktadem laczacym specyfike po-
kazéw Galliano z cyrkowym $wiatem osobliwodci i fantasmagorii jest
pokaz kolekcji wiosna/lato 2006. W tym przypadku projektant zaprosit
uczestnikéw pokazu mody do $wiata przypominajacego gabinety oso-
bliwosci, gdzie role modeli i modelek odgrywaly osoby, ktére nosza zna-
mie fizycznej innoéci — karly, otyle kobiety, mezczyzni chorzy na gigan-
tyzm, bliznigta. Obecno$¢ na wybiegu postaci kuriozalnych zdaje si¢
podwaza¢ podstawowe prawa rzadzace sama prezentacja kolekgji, ktora
przez estetyzacje i powiazanie piekna ubioru z pieknem modelki ma
shuzy¢ promocji i pdzniejszej sprzedazy odziezy. Po przej$ciu w pokazie
przedziwnie dobranych par, na zakoriczenie zastosowany zostat trady-
cyjny dla haute couture zabieg — jako ostatnie prezentowane byly suknia
panny miodej i w tym przypadku takze pana mlodego. Zwyczajowo jest
to kwintesencja catej kolekeji, najbardziej oczekiwany efekt. U Galliano
na wybiegu pojawila sie para karléw wzbudzajaca ekscytacje i przeraze-
nie — emocje towarzyszace niegdysiejszym pokazom freak show. Cha-
rakterystyczna poetyka pokazéw Galliano bazuje czesto na ogdlnym
wrazeniu chaosu, rozpadu, ale przede wszystkim dziwnosci i niepokoju.

Zupekie innym przyktadem s3 pokazy Victoria’s Secret — zna-
nej marki damskiej bielizny. Pierwszy Victoria’s Secret Fashion Show
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odbyl si¢ w 1995 r. w hotelu Plaza w Nowym Jorku, a juz cztery lata
pdzniej kolejne wydarzenie bylo transmitowane przez amerykanska
telewizje. Obecnie prezentacje Victoria’s Secret maja najwieksza spo-
$r6d widowisk modowych publicznos¢ zgromadzong przed telewizo-
rami i ekranami komputeréw na $wiecie. Pokazy tej marki zdecydowa-
nie réznia si¢ od klasycznych pokazéw mody - trwaja okolo godziny,
o wiele dluzej od standardowej pigtnastominutowej prezentacji, posia-
daja spektakularng scenografie wykonang z ogromnym przepychem,
a w trakcie wybranych segmentéw pokazu oraz w jego przerwach
(w innych pokazach mody nie ma przerw) wystepuja stawni muzycy.
Modelki, ktére biorg udzial w pokazie, sa usmiechniete i poruszaja sie
w naturalny sposob, w przeciwienstwie do standardowych zachowan
na wybiegu. Stworzyly one nawet osobna grupe, znang jako Aniotki
Victoria’s Secret, do ktorej przynalezno$¢ zapewnia najwyzszy status
w $wiecie modelingu. Pokazy mody Victoria’s Secret cechuje takze nie-
spotykana zazwyczaj widowiskowos¢, czesto oparta na odtwarzaniu
najbardziej popularnych kulturowych motywéw. Odbyly si¢ prezen-
tacje, ktorych tematem przewodnim byly m.in. harem, amerykanskie
jarmarki, hippisi, parady. Spektakularne pokazy przypominaja pomie-
szanie atmosfery i scenografii zapozyczonej z cyrku, kabaretu, rewii czy
wodewilu. To superwidowisko ociera si¢ o kicz, ukrywajac za monu-
mentalnymi §rodkami wyrazu czesto przecigtng bielizng, ktéra pozniej
trafia do sprzedazy. W sposéb dostowny cyrkowy $wiat zostal oddany
w pokazie z 2012 r., kiedy na szerokim wybiegu na poczatku pokazu
pojawili sie akrobaci, wykonujacy ewolucje na trapezach i szarfach,
ludzie-gumy, polykacze nozy, zonglerzy. W trakcie przejscia modelek,
na tylnej $cianie wyswietlany byl napis ,Circus” na tle zmieniajacych
sie animacji cyrkowych numeréw. Kazda sylwetka w stylizacji zawie-
rala rekwizyt lub cze$¢ ubioru, ktéry posérednio kojarzy sie z cyrkiem:
kis¢ balonéw, bizuterie w ksztalcie weza okalajacego szyje modelki,
plaszcz woltyzera, kostium Pierrota, nakrycie imitujace kostium ty-
grysa, tablice do rzucania nozami zawieszong na plecach modelki. Jed-
noczeénie w czasie pokazu artyséci cyrkowi wykonywali swoje popisy.
Widzimy zatem nie tylko inspiracje cyrkowe na poziomie kolekgji, jej
stylizacji, lecz takze obecno$¢ artystéw cyrkowych w samym widowi-
sku — zaréwno jego scenografii, jak i tresci prezentacji.
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Wspélczesna widowiskowos¢ pokazéw
a inspiracje cyrkowe

Inspiracje cyrkowe w $wiecie mody widoczne s nie tylko w opisa-
nych wyzej pokazach, lecz takze w sesjach zdjeciowych do magazynéw,
w reklamach marek czy filmach modowych. Jednak w moim odczuciu
najwyrazniejsze odniesienia i transpozycje dotycza wlasnie pokazéw
z uwagi na ich wielowymiarowe oddzialywanie i specyfike widowiska
pozwalajacego zaréwno na nawigzania estetyczne, jak i na odgrywanie
cyrkowych numeréw. Podobnie jak w cyrkowym namiocie, w sali pokazu
odbywaja sie oryginalne prezentacje i dzialania, a zgromadzona publicz-
nos$¢ w zachwycie zanurza si¢ w ich atmosferze. Przekaz symboliczny czy
opowiadana historia pozostaja w tle. Wyeksponowana zostaje natomiast
warto$¢ estetyczna, a najwieksze znaczenie zyskuje umiejetno$¢ zafascy-
nowania odbiorcy. Roger Caillois, francuski socjolog, w swojej klasyfi-
kacji gier i zabaw wyrdznit cztery podstawowe typy: wspdlzawodnictwo
(agon), przypadek (alea), nasladownictwo (mimicry), oszolomienie
(ilinx). Ostatni z nich — ilinx obejmuje zabawy i gry, ktére prowadza do
efektu oszolomienia, transu, zatracenia sie¢ w upojnym odczuciu. Przykta-
dem s3 tutaj tanice derwiszéw, skok ze spadochronem czy na bungee, ale
przede wszystkim akrobacje cyrkowe i woltyzerka, a wigc takie dziatania,
ktore doprowadzaja emocje gracza/widza do ekstremum i przyprawiaja
o zawrdt glowy. Czesto nie s3 to z poczatku mile doswiadczenia i rozpo-
czyna je skrajna udreka wynikajaca ze spotkania z wltasnym lekiem i do-
piero po nich przychodzi ekstaza [Caillois 1997: 30]. Zaréwno w cyr-
ku, jak i w pokazie mody waznym celem dla twdrcow staje sie wlasnie
oszolomienie, emocjonalne zaangazowanie i zachwycenie widza, cho¢
osiagane réznymi $rodkami. Pokaz jest nie tylko ukoronowaniem poél-
rocznej pracy artystycznej projektanta, lecz takze waznym narzedziem
promocyjnym, tworzacym wizerunek kolekgji i w konsekwencji marki,
ktore powinny wywrze¢ najlepsze wrazenie na odbiorcach.

Dokonujaca si¢ obecnie karnawalizacja zycia codziennego, widocz-
na w réznych zjawiskach kultury, opierajaca si¢ na panujacym wspolcze-
$nie prymacie zabawy, niejako przyzwyczaja widza do wszechobecnych
bodzcow diwigkowych czy wizualnych, ktére nie wywieraja juz tak sil-
nych emogji jak kiedys. Pojecie samej karnawalizacji mozna traktowac za
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Magdaleng Dampz jako ,prymat zabawy [...], jak réwniez rozciagniecie
zabawy na zycie codzienne, ktdre przestaje rozni¢ si¢ tak bardzo od okre-
su $wieta” [Dampz 2005: 155]. Zjawisko to widoczne jest w popularno-
$ci parkéw rozrywki, komplekséw kinowych, hipermarketéw, ktére nie
sa juz tylko miejscem zakupow, lecz takze rozrywki. Miejsca te przejmuja
funkcje, ktdre kiedys wlasciwe byty wylacznie karnawatowi. Tak ujeta kar-
nawalizacja jest widoczna w réznych zjawiskach kultury i bazuje na pa-
nujacym w kulturze wspélczesnej prymacie zabawy, ktory zwiazany jest
z ludycznymi tendencjami wspoélczesnej postmodernistycznej kultury.

Pierre Bourdieu i Mike Featherstone widza przedluzenie karnawato-
wego ludyzmu we wspoélczesnej sferze konsumpcji, kulturze masowej,
popularnej i estetyce. W szczeg6lnosci podkreéla sig, ze postmodernizm
zni6st (podobnie jak karnawat) opozycje kultury niskiej i wysokiej, eli-
tarnej i popularnej [ Ludyczny wymiar kultury 2004: 17].

Zanika wyrazny podzial na sfere sacrum i profanum, zycie jednostki
organizuje jej wlasna hierarchia wartosci. W skarnawalizowanym $wie-
cie coraz trudniej o zaskoczenie, przykucie uwagi, zabawienie uczestni-
kawydarzen. Tak wiec twércy pokazéw mody poszukuja wcigz nowych
form, pozwalajacych na stworzenie oryginalnej prezentacji, czasem sa
to zabiegi polegajace, jak w przypadku pokazu Ricka Owensa wiosna/
lato 2014, na wprowadzeniu otytych modelek, w przeciwienistwie do
obowiazujacych kanonéw urody, czasem na tworzeniu monumental-
nych scenografii, jak w przypadku pokazéw Chanel. Cyrkowa moc
oszolomienia wydaje si¢ bardzo pozadanym zjawiskiem we wspolcze-
snych pokazach mody, w ktérych wywolanie zainteresowania u od-
biorcy jest coraz trudniejsze.

Wykorzystanie motywéw cyrkowych w pokazach mody nie polega
tylko na zaznaczeniu odniesien do idei czy estetyki cyrku. W przypad-
ku pokazdéw Victoria’s Secret wida¢ wrecz bezposrednie przeniesienie
cyrkowych numeréw z areny w przestrzen sali pokazowej. Akrobaci,
zonglerzy znajduja sie na wybiegu — arenie, jednak nie maja juz swojej
odurzajacej mocy. Punkt ciezkosci zostaje przeniesiony na cos innego.
Na prezentacje mody — bielizny czy raczej na obraz idealnie wykreowa-
nej modelki, ktérej cala sylwetka i kostium (w tym przypadku wydaje
mi sig, Ze uzycie tego stowa jest jak najbardziej zasadne) przystaniaja
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bielizng, ktora miata prezentowa¢. Zgodnie z teoria symulakréw Jeana
Baudrillarda, francuskiego socjologa i filozofa kultury, elementy cyrko-
we w pokazie Victoria’s Secret s3 oderwane od swojej funkcji rozryw-
kowej, od pierwotnego znaczenia.

Poprzez zniesienie wszelkiej referencyjnosci, a nawet gorzej — za sprawa
jej sztucznego zmartwychwstania w systemach znakéw, w tym materia-
le bardziej rozciagliwym niz sens, bo podatnym na dzialanie wszelkich
systemoéw ekwiwalencji, wszelkich binarnych opozycji, wszelkiej kom-
binatorycznej algebry, rozpoczyna si¢ zatem epoka symulacji. I nie jest
to kwestia nagladownictwa czy podwojenia, ani nawet parodii. Mamy tu
raczej do czynienia z zastapieniem samej rzeczywistoéci znakami rze-
czywistoéci, czyli z operacja powstrzymywania kazdego rzeczywistego
procesu poprzez jego operacyjna kopie, metastabilng, deskryptywna,
programowalng i nieomylna maszyne, ktora dostarcza wszelkich zna-
kéw rzeczywisto$ci oraz wymija wszelkie jej zmienne koleje losu. Odtad
hiperrzeczywsto$¢ zabezpieczona zostaje przed tym, co wyobrazone, jak
tez przed wszelka mozliwo$cia odréznienia tego, co rzeczywiste od tego,
co wyobrazone, pozostawiajac miejsce jedynie na orbitalng powtarzal-
no$¢ modeli i symulacyjne generowanie réznic [Baudrillard 2005: 7].

W pokazie mody cyrkowe numery nie staja si¢ niczym wiecej niz
»Zywa~ scenografia, uzupelnieniem scenicznego wygladu $wiata przed-
stawionego na wybiegu. Znak przestaje tam zatem znaczy¢ sam siebie,
a staje si¢ odsytaczem do kopii. Gdy dodamy do tego jeszcze jeden po-
ziom, na ktérym okazuje sie, ze pokazywana bielizna tylko w niewielkim
zakresie znajdzie si¢ w sprzedazy, a sam towar w sieci ma inny charakter
niz efektowny pokaz, trafimy do idealnego $wiata hiperrzeczywistoéci
wypelnionej symulakrami. Baudrillard duzo pisat o samej modzie, kto-
ra wedlug niego stanowi doskonaly przyklad symulakrum. Moda wciaz
siega do zamknietych przeszlych form, odcina je od ich kontekstow i Zré-
del, przez te swoista powtarzalno$¢ i odwolanie do tego, co bylo, nawet
naj$wiezsza moda, kiedy tylko zacznie by¢ aktualna, de facto jest juz prze-
szla. Te cykle ciaglego powracania, modowego recyklingu, rysuja jej uni-
cestwiajace samg siebie zapedy [Baudrillard 2007: 112-125].

W przywolanych przykladach wspoélczesnych pokazéw mody
widoczne jest wykorzystywanie poetyki cyrku, a przede wszystkim
nawiazanie do popularnych wyobrazen o nim. Stylizacje modelek,
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scenografia czy inne elementy show, majace odsyla¢ do cyrkowej are-
ny, czesto okazuja si¢ niedokladnymi cytatami mieszajacymi rézne
postaci czy cyrkowe zajecia. Bazuja na stereotypowym obrazie cyrku
i tworzacych go artystéw, funkcjonujacym w kulturze. Pozbawione
pierwotnych znaczen, cyrkowe elementy staja sie tylko prowizorycz-
nym narzedziem, ktére ma poméc oszotomié, zafascynowac i oczaro-
wac publiczno$é pokazu. Odbiér wspoélczesnych pokazéw mody stano-
wi o dalszej karierze projektanta czy wynikach sprzedazy, dlatego efekt
zbudowany przez twércow pokazu jest tak wazny. Z moich obserwacji
wynika, ze cyrk jest jedna z kulturowych klisz, ktére sa wykorzystywa-
ne w pokazach. Na podobnych zasadach przywolywane s3 m.in. moty-
wy: rajskiego ogrodu (Chanel), lunaparku (Louis Vuitton) czy baletu
(Victor & Rolf). Tak zbudowane pokazy stuza przykuciu uwagi widza,
ktorego trudno wspodlczesnie jeszcze czyms zaskoczy¢ i zachwycid.
W wigkszosci jednak przywolane znaki nie odwolujg si¢ bezposrednio
do oryginalu, lecz do ogdlnego stereotypowego wyobrazenia o nim.

Projektanci coraz czeéciej inspiruja sie $wiatem cyrku, tworzac
ubrania, akcesoria, a przede wszystkim prezentacje, ktére przypomina-
ja jego dziwna i dekadencka atmosfere. Moda i cyrk moglyby pocho-
dzi¢ z tej samej matrycy — checi zaskoczenia, oszolomienia. Zaréwno
pokazy, jak i cyrkowe widowiska maja pewne wspdlne funkeje: zadzi-
wienie, zabawienie i oczarowanie widza/uczestnika. Pokazami mody
zaczyna rzadzi¢ przede wszystkim teatralno$¢ widowiska, a nie pre-
zentacja kolekcji, ktéra buduje jego spektakularny, fascynujacy widza
charakter, co wlasciwe jest dla cyrkowych wystepow.

Streszczenie

Pokazy mody to prezentacje kolekeji odziezy przeznaczone pierwotnie dla wy-
selekcjonowanych odbiorcéw, wsréd ktérych znalezli sie dziennikarze, kupcy,
sponsorzy i celebryci. Dzigki mozliwosciom stworzonym przez nowe techno-
logie — transmisji online czy prawie natychmiastowemu publikowaniu zdje¢
w mediach internetowych, wspoélcze$nie pokaz mody przestaje by¢ wydarze-
niem dla hermetycznej branzowej grupy uczestnikow, a staje sie spektakularnym
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widowiskiem zaskakujacym rozmachem zastosowanych $rodkéw artystycznych,
monumentalng scenografia i doskonala oprawa muzyczng, dostepnym dla szer-
szej grupy odbiorcow. Jednym z wyrazniejszych przyktadéw sa prezentacje mar-
ki Victoria’s Secret, ktéra zdobyla rozglos gtéwnie dzieki wysokobudzetowym
shows, ksztaltujacym popkulturowy odbiér mody. Pokazy mody tej marki, w kto-
rych czesto wykorzystuje sie elementy zapozyczone z cyrku, wyrdzniaja si¢ na
tle wydarzert modowych niezwykle efektownym charakterem. Cyrk od poczatku
zaspokaja popularne gusta, sluzy rozrywece, jest typowo ludycznym elementem
w kulturze. Jakie znaczenia z perspektywy antropologii widowisk niesie ze soba
wykorzystanie elementéw cyrkowych we wspdlczesnych pokazach mody?

Stowa kluczowe: pokaz mody, cyrk, widowisko, ilinx, karnawalizacja, symu-

lakrum.

CIRCUS VS. CONTEMPORARY FASHION SHOWS
INSPIRATION, TRANSPOSITIONS,
AND THE SPECIFICITY OF THE SHOW

Summary

Fashion shows are presentations of designer clothing collections, originally inten-
ded for a selected audience, including journalists, buyers, sponsors and celebrities.
Thanks to the potential possibilities created by new technologies, such as online
broadcasting or the immediate posting of pictures on the Internet, the contempo-
rary fashion shows are no longer events for a hermetic group related to the fashion
industry — they are now becoming extraordinary shows, shocking by the panache
of artistic means of expression, their monumental stage designs and their excel-
lent music, which are available to one and all. One of the most significant exam-
ples are Victoria’s Secret fashion shows, which have become famous due to their
high-budget presentations and have been shaping the pop culture perception of
fashion. The brand’s shows, which often draw on elements typical of the circus,
clearly stand out against other fashion events. From the very beginning of its
existence the circus has fulfilled basic cultural needs, appealed to common tastes
and served as simple entertainment — it has always been a typically ludic part of
culture. What meanings, from the perspective of anthropology of performances,
does the use of the circus features in modern fashion shows convey?

Keywords: fashion show; circus, spectacle, ilinx, carnivalization, simulacrum.
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nego doswiadczenia tworcy teatru.
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Entuzjastka teorii mediéw Marshalla McLuhana. Autorka ksiazki
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go, m.in. antologii G. Fuchsa, M. Reinhardta, L. Tiecka i O. Schlemme-
ra wydanych w serii Theatroteka.
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sa zwigzane z socjologia religii, antropologia i problematyka wiedzy.
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O Autorach 189
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teatralnych. W kregu jej zainteresowan badawczych znajduja si¢ cyrk
polski i §wiatowy, sztuka ulicy, teatr w przestrzeni publicznej. Pracuje
w Centralnym Muzeum Wiédkiennictwa w Lodzi.

Monika Wasik — doktor nauk humanistycznych, adiunkt w Ka-
tedrze Dramatu i Teatru Uniwersytetu Lodzkiego. Autorka artykulow
naukowych i tekstéw krytycznych publikowanych przez ,Dialog’,
,Teatr”, ,Pamietnik Teatralny”. Stypendystka Deutscher Akademischer
Austauschdienst i Osterreichischer Austauschdienst. Zajmuje sig
teatrem obszaru niemieckojezycznego.

Grzegorz Zyzik — magister kulturoznawstwa, doktorant w Ka-
tedrze Filmu, Teatru i Nowych Mediéw Uniwersytetu Opolskiego.
Jego zainteresowania naukowe obejmuja interdyscyplinarne relacje
pomiedzy mediami, bioart, problematyke Nowego Cyrku i szeroko
rozumiang kulture gier komputerowych. Prowadzi warsztaty z zakresu
humanistyki cyfrowej i pisania form interaktywnych.






Wydawnictwo Uniwersytetu Eodzkiego
90-131 L6dz, ul. Lindleya 8
www.wydawnictwo.uni.lodz.pl
e-mail: ksiegarnia@uni.lodz.pl
tel. (42) 665 58 63



Ksigzka, ktorg oddajemy w rece czytelnikéw, prezentuje wyniki ba-
dafi kulturoznawcéw i socjologéw. Nie ogranicza si¢ bynajmniej do
opisania historii sztuk cyrkowych, ale umiejscawia je w szerokim
kontekscie spotecznym, antropologicznym i kulturowym. [...] Okazu-
je sie, Ze cyrk — ta pos§lednia rozrywka dla dzieci i ,,pospdlstwa” — jest
gleboko zakorzeniony w naszej historii i kulturze. Do dzi$ fascynuje
i stanowi inspiracje. Sam podlega przeobrazeniom — jego najbardziej
wspblczesne formy w niczym nie przypominajg juz jarmarcznej budy.
Oczywiscie, przedstawiony zbior tekstow nie jest w zadnym stopniu
wyczerpujacy ani kompletny w zakresie poruszanej tematyki. Wydaje
si¢ jednak, ze w kontekécie ubogiej literatury polskojezycznej pos§wig-
conej sztukom cyrkowym moze staé si¢ zarzewiem dyskusji na ten
temat, a takze bgdzie pierwszym krokiem do uznania sztuki cyrkowe;j
za wartg uwagi badaczy sztuk performatywnych.
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